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Vorrede« 

Dm  qbi  Jakre  verspllete  Erscheinen  dieses  drille u  Theils  (dem 
der  vierte  koffejilliek  bald  nachfolgen  wird)  mössle  ich  «elbw  ab 
Versäamong  meiner  Pflicht  and  als  Undank  gegen  die  anszeicimende 
öfllpitliche  Thciloahme  verorlheilen ,  wäre  nicht  diese  Pflicht  selbst 
Anlass  der  Verspalnng  geworden.  Kben  in  den  letzten  Jahren  halle 
die  vergrosserte  Zahl  derer,  die  sich  mir  persönlich  für  das  Kom^ 
positionsstndinm  anschlössen,  einen  so  bedentenden  Theil  meiner 
Thätjgkeit  in  Anspruch  genommen,  dass  ich  neben  der  Zeit,  die 
eignen  Kompositionen  und  den  «uwfirtigen  Anffnhrangen  des  Mose 
gehörte^  nicht  Sammlnng  nnd  Mnsse  finden  konnte  für  die  Aus- 
arbeilnng  des  neuen  Bandes.  Das  lebendige  und  enge  VerhSltniss  aber 
zu  den  sich  mir  Anschliessenden  ist  mir  nicht  blos  um  seiner  selbst 
willen  werth,  ich  finde  zugleich  in  demselben  die  krifligsle  Form  fort- 
gesetzter Prüfung  und  Ansbilduag  meiner  Lehre;  und  so  hat  auch  der 
jetzt  vorliegende  Theil  (wie  das  ganze  Werk  nichts  als  der  möglichst 
gelreue  Abdruck  meiner  Unterriohtsweise  zu  sein  strebt)  durch  die 
ausgedehnlere  Zeit  der  Vorarbeit  nur  gewinnen  können.  Nicht  mein 
System  und  .  dessen  Grandsatze  haben  Aenderungen  zu  erfahren 
gehabt,  —  vielmehr  hoffe  ich  die  Bewährung  beider  in  dem  einheals- 
▼ollen  Fortgang  der  neuen  Lebrabschnitte  aus  den  altern  verstärkt 
zu  sehen,  —  sondern  die  Methode  und  der  mich  noch  lange  nicht 
zufriedenstellende  Abdruck  derselben  im  Buche  haben  Fortschrille  ge- 
federt und  geben  mir  icbon  jetzt  die  Aussicht  auf  weitere  Vortheile. 

Eine  andre  Folge  der  Verspätong  ist  die,  dass  das  Erscheinen 
des  neuen  Theiles  noch  schärfer,  als  vor  einigen  Jahren  der  Fall  ge- 
wesen war',  in  einen  Zeilpunkt  trifft,  der  uns  ernsllicben  Anlass 
giebt,  über  die  Bedeutung  und  Wirkungskraft  dieser  —  und  über- 
haupt jeder  Lehre  nachzudenken.  Nicht,  als  war*  in  den  letzten 
Jahren  ein  neues  Prinzip,  eine  neue  Periode  für  unser  Konstieben 
zur  Herrschafk  gekommen;  es  bat  sich  nur  während  derselben  der 
Karakter  unsrer  Zeit  noch  deutlicher  entwickelt. 

Der  erste  Hinblick  auf  das  Musikwesen  unsrer  Tage  zeigt 
einmal  recht  unbestreitbar:  wie  auch  im  Felde ^ der  Komposition 
glänzende,    weitreichende   Erfolge    so  wohlfeil    errungen  werden,. 
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das8  sie  aller  ernstlichern  BildoDg  nntl  Lehre  als  nntzloser  Pedatilerie, 
ja  sogar  hindernder  SchwerfSlligkeil  zo  spoUen  scheinen.  Diese 
idyllische  Schaar  von  LieJfern  mit  und  ohne  Worte,  die  in  monotoner 
Gemulblichkeit  and  Empfindsamkeit  dttrck  nnire  Salons  zieht  ond  um 
so  sichrer  Sympathie  findet,  je  enger  sie  sich  dem  allgewohnten  6e- 
IBhlszDg  (denn  auch  das  Gefahlslebe/i  hat  seine  Gewohnheiten  und 
Moden)  anschmiegt,  diese  Ilefreszuge  von  Etiden,  Transeriptions, 
FWnlaistes  über  Motive  aus  .  .  .  n.  s.  w.  —  was  braucht  es  fir  sie 
einer  liefern  oder  umfaaseBdem  DurchbildnBg?  Die  ganze  Atnosp^ re 
ist  mit  Mnsik  dermassen  geschwängert,  dass  man  mit  einigem  Talent, 
mit  Aufmerksamkeit  und  Routine  dieser  Gestalt angsreiben  ohne 
Weiteres  mächtig  wird;  ein  glnckKeheres  Talent  kann  hier  schon 
Anziehendes,  vielleieht  Ausgezeiehneles  finden,  und  nicht  blos  das 
Interesse  der  Kunstfrennde ,  sondern  auch  die  Bewunderung  der 
Tansende  erringen,  die  nicht  wissen,  wie  wohlfeil  dergleichen  Her- 
Torbringnngen  gewonnen  werden.  Wird  eine  solche  Bethltigung  von 
Virtuosität  und  der  anlockenden  Produktion  in  Konzerten  hervor- 
gehoben, so  kann  ihr  ein  Ruhm  zufallen,  in  dessen  Schimmer  gar 
nicht  mehr  zu  unterscheiden  ist,  wieviel  davon  der  Virtuosität  und 
wieviel  der  Komposition  gilt.  Dass  selbst  in  diesen  Sphären  ge- 
diegnere Bildung  in  reichem  nnd  vollendetem  Gaben  ihren  Lohn  findet 
und  jeder  Mangel  an  der  AusbiMung  sieh  dem  feinem  Sinn  (wie  viel- 
mehr dem  wahren  Kennerblick)  fühlbar  macht,  ist  freiliok  gewiss; 
aber  die  Mehrzahl  wird  davon  wenig  gewahr  und  dieses  Wenige  zu 
spät^  •—  wenn  sie  schon  nach  ihrer  Weise  entschieden  und  Erfolg 
gebraeht  und  Beides  schon  wieder  um  Anderen  vergessen  bat« 

Und  die  italische  Oper  mit  ihrem  Anhang  in  Prankreich  und 
Deutschland,  die  jetzt  so  unbestreitbar  im  Sinn  der  Menge,  ja  so 
manches  deutschen  Komponisten  von  Talent  den  Vorrang  ein- 
genommen hat,  als  wäre  nie  ein  Gluck  und  Monart  da  gewesen^  als 
wäre  nie  der  Gegensatz  deutschen  und  italischen  Wesens  zum  Be- 
wnsstsein  gekommen !  diese  Oper,  in  der  wir  die  Hasse'sche  Periode 
der  Hof-  und  Prunk -Opern  mit  ihrem  vergoldeten  Kailratismus  und 
dem  Primadonnenregime  glücklidi  restaurirt  sehen :  bedarf  sie  etwa  so 
ernstlicher  Vorbereitung,  so  umfassender  Studien,  um  den  Sängern 
ihre  ewigen,  ewig  gleichen  Koloraturen  und  Kahalelten  und  der  aer- 
strenten  Menge  den  exquisitesten  Zeitvertreib,  die  crSme  aller  Kunst- 
genüsse in  Einem  sinneberauschenden  Aulgusse  zu  liefern?  Als  sollte 
eine  Ballettänzerin  Hegeische  Philosophie  studirenl 
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B«  ist  hier  weder  dBe  Absicht  noch  der  Ort,  den  alten  Sireit  über 
dantsehe  nnd  italieebe,  känsUerisGbe  nnd  virlnosische  Tendenz  —  oder 
welebe  Gegentitiie  noch  hervorgehoben  werden  könnten,  zn  erneuen, 
oder  gar  irgend  eine  Ricblnog  s«  verurtheilen.  In  jeder  ist  An- 
nehmliches hervorgebracht  worden  und  noch  zu  hoffen;  wenn  wir 
Deutseihe  das  uns  Eigne  nnd  Tiefere  zorünkgedrängt ,  das  Fremde 
und  BUS  fSr  oberääeblieh  nnd  falsch  Gellende  von  den  Höfen,  von  der 
JMenge^  von  der  JHode  vielfach  bcvoreogl  sehen ;  so  wollen  wir  nur 
eiafsdenk  bleiben,  dass  das  nicht  ohne  eine  Kraft  (welche  es  auch  sei) 
anf  jener  und  ohne  eine  Schwäche  oder  Yersiumniss  auf  unsrer  Seite 
nnd  voi-  allem  nicht  ohne  Einklang  mit  mächtigen  Zeitströmungeo  so 
hat  kommen  können*  Unsre  Zeit  ist  eine  zwiespällige  nicht  bios  in 
der  Politik,  sondern  in  allen  Riobiungen  und  Zweigen  des  Lebens  nnd 
S$bafiien8*  Das  Alle  will  selbst  denen  nicht  mehr  genügen,  die  es 
halten  oder  reslanriren  möchten  i  ein  Neues  drängt  fiberall  mächtig 
zum  Leben  nnd  zur  Herrschaft  hervor;  aber  es  herrscht  noch  nicht; 
in  mancher  Sphäre  ist  es  noch  nicht  einmal  geboren  und  möchte  man 
bei  den  ersten  Wehen  das  junge  Leben  zurückdrängen  nnd  ersticken. 
Ja  man  möchte  sich  nnd  Andern  verbergen  nnd  vergessen  machen 
dieGeborty  die  die  Zeit  imSchoosse  trägt  und  deren  Llnvermeidliehkeit 
man  schon  lange  so  deutlich  hat  ahnen  und  voraussehen  müssen. 
Oder  man  möchte  sich  überreden,  dass  die  Fortbewegnog  nur  da  oder 
dort  (wo  sie  uns  nicht  stört  I)  etwa  nur  in  der  Politik,  oder  nur  in  der 
Religion,  in  der  Wissenschaft,  ia  dieser  oder  jener  Kunst  slattiinden 
nnd  beachtet  werden  dürfe.  Da  giebt  es  denn  gnugsamen  Anlass,  die 
Blasirtheit  bei  leicht  verträglicher  nnd  doch  subtil  reizeoder  Kost  ver- 
gessen SU  machen,  sich  nnd  Andern  unverfängliche,  ohne  an  den 
schlumosernden  Genius  der  nächsten  Zukunft  zu  rühren,  Zerstreuung 
zu  schaffen.  Das  ist  die  Zeit  der  Virtuosen  und  Italiener,  so  gewiss 
sie  es  vor  der  grossen  französischen  Revolatiou  war.  Sie  sind  da 
wiUkommen,  weil  sie  ein  Bedürfniss  des  Tages  befriedigen  4  uod  sie 
werden  mit  Recht  bevorzogt,  weil  sie  das  vor  den  Andern  thun.  Sie 
haben  Rechte  so  lange  dieser  Tag  der  Verhehlueg.  und  ^rstrenong 
wähn. 

Wie  viel  nnd  wie  lange  das  alles  nun  Geltung  nnd  Redit  hat,  das 
kümmert  uns  hier  nicht  $  eben  so  wenig  haben  wir  abzuwägen,  wieviel 
von  dem,  was  wir  für  die  vollendete  Künsllerbildung  federn,  dazu 
dienlich  sei.  Anch  für  den  Künstler  ist  nicht  die  Bildung  das  Erste, 
sondern  die  Gesinnung  ist  es,  der  Sion  ist  es,  in  dem  er  seine  Be* 
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stimmang,  seines  Daseins  Zweck  Tasst  und  feslhlll.  Wenn  man  den 
Erfolg,  —  was  für  einer,  wodurch  er  anch  erworben  sei,  —  wenn 
man  das  nackte  Snssere  Glocken  (was  b^  nicht  schon  6l6ek  gemacht? 
das  Verwerflichste  nnd  Schwächlichste  neben  dem  Edelsten  und 
Stärksten,  das  Nachgebildete  so  got  wie  dasf  Eigenthamliehe,  sobald 
es  nur  mit  irgend  einer  Saite  der  Zeitregnng  zusammentraf!)  als 
letzten  Richter  oder  als  Ziel  des  künstlerischen  Strebens  ansieht,  — 
oder  wenn  man  sich  anf  dem  Standpunkte  befriedigt  erklärt,  wo  die 
Knost  nicht  mehr  sein  soll  und  will,  als  eine  Unterhahong,-ein 
Amüsement,  eine  Erholung  von  wichtigem,  allein  einiger  Anstrengung 
würdigen  Beschäftigungen,  —  allenfalls  durch  einen  unbestimmbaren 
Grad  von  Gemüthstheilnahme  über  die  rein  -  sinnlichen  Genüsse  er- 
hoben :  dann  ist  weder  eine  Unterscheidung  wie  die  oben  angedeutete 
durchzufuhren,  noch  lohnt  es  der  Mühe,  sie  nur  anzuknüpfen ;  dann 
ist  jede  Lehre,  die  über  das  Maass  der  allerunentbehrlichsten  Ab- 
Yichtung  hinausgeht,  überflüssig  und  nichts  als  eine  pedantische  Ver- 
irrung,  —  nur  freilich  eine  solche,  der  sich  alle  unsre  grossen  Künst- 
ler, von  Bach  bis  Beethoven,  ebenfalls  durch  ihr  ganzes  Streben 
theilhaftig  gemacht  haben. 

Der  Erfolg  ist  zunächst  Quell  nnd  Bürge  äussern  Glücks.  Wer 
wollte  dies  in  einbildnerischem  Stoizismus  geringachten,  wenn  sogar 
das  Fortwirken  und  Portschreiten  des  Künstlers  gefordert  oder  ge- 
hemmt wird  durch  den  Erfolg  oder  Nichterfolg?  Freue  sich  jeder  des 
Glücks !  aber  verloren  ist  der  Künstler,  der  das  Streben  danach  zu 
seiner  Lebensaufgabe  macht,  der  seine  Richtschnur  auswärts  sucht, 
da  doch  sein  einziges  Ziel  und  seine  einsige  Aufgabe  nur  die  ist,  sich 
selber  —  das  in  seinen  Geist  Gelegte  auf  das  Treueste  zu  vollenden 
und  zu  oflenbaren,  da  er  seine  wahre  Befriedigung  und  das  wahre  — 
nicht  das  blos  'äusserliche  Glück  nur  in  dieser  Treue  findet. 

Das  reinere,  innere  Glück  des  Erfolgs  beruht  in  dem  Bewusstsein 
des  Künstlers,  den  in  ihn  gelegten  Gedanken  offenbart  und  aufge- 
nommen, lebendig  geworden  und  fortleben  zu  sehen  im  Volke;  denn 
auch  der  Künstler  lebt  nicht  fär  sich  allein,  er  ist  seinen  Dienst,  — 
sich  in  treuer  Widmung  hinzugeben,  der  Menschheit  schuldig,  wie 
jeder  Andre.  Also  nicht,  dass  er  überhaupt  irgend  etwas  wirke, 
sondern  dass  er  seine  ganze  Kraft,  den  tiefsten  Inhalt  seines  Lebens 
hingebe,  dass  das  aufgenommen  werde  zum  Fortleben  und  Fortwirken 
im  Volk,  was  als  die  Summe  seines  eignen  Lebens,  als  der  eigentliche 
Kern  und  Zweck  seines  Daseirfls  ihm  bewusst  aei :  das  ist,  wie  seine 
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Aofgabe,  so  seine  wahre  Befriedigung  und  der  Lohn  seines  Irenen 
Strebens^  nächst  der  innern,  die  allem  Erfolg,  ganz  nnabhingig  von 
ihm,  vorangeht.  Diesem  Erfolg  naehza trachten,  ist  nicht  blos  erlaubt, 
es  ist  POicht ;  es  schliesst  die  höchste  Treue  gegen  Beruf  und  Seibst- 
bewusstsein  mit  dem  schuldigen  Dienst  gegen  die  Mitwelt  in  Eins 
zusammen.  Diese  Pflicht  ist  Eins  mit  der  Liebe  des  Künstlers  für 
seinen  Beruf,  mit  d^m  Seihstbewusstsein  und  Hochgefühl  von 
demselben. 

Einem  solchen,  dem  wahrhaft  zum  Künstler  Berufnen,  ist  voll- 
endete Ausbildung  innerliches  Bedürfniss  und  unableogbare  Bedingung 
des  Vollendens.  Ihm,  der  sein  ganzes  Leben  der  Kunst  geweiht,  ist 
umgekehrt  die  Kunst  in  all  ihrem  Vermögen ,  in  der  ganzen  weiten 
Fülle  und  Herrlichkeit  ihres  Waltens  der  nothwendige  und  nicht  zu 
verkümmernde  Wirkungskreis  seines  Lebens.  Der  Sinn,  in  dem  er, 
sich  der  Kunst  eignet  und  wiederum  sie  zu  seinem  Organ  macht :  das 
ist  der  Sinn,  die  Bedeutung,  die  Ehre  seines  Lebens  selber.  Man  kann 
als  Künstler  nicht  mehr  sein,  als  man  als  Mann  ist,  und  der  rechte, 
ganze  Mann  wird  als  Künstler  nicht  weniger  sein  wollen;  —  er  würde 
es  nicht  einmal  können,  da  in  einem  Menschen  nicht  zwei  Wesen 
wohnen,  sondern  jeder  nur  ein  einiges  Wesen  ist. 

Eine  Zeit  nun  wie  die  unsrige,  eine  Zeit  des  Ringens  und  Fort- 
scbrills  bedarf  der  Männer,  die  ganz  zu  sein  und  ganz  und  getreu  zu 
thun  und  zu  geben  trachten,  was  ihres  Berufs  und  was  das  Bedürfniss 
dieser  Zeit  ist.  Denn  die  Kunst  ist  zwar  ihrem  Wesen,  ihrer  Be- 
stimmung nach  —  die  Idee  zu  gestalten  —  ewig  dieselbe;  ihrem 
Inhalt,  ihren  einzelnen  Aufgaben  nach  ist  sie  aber  stets  eine  andere. 
Dieser  Inhalt  ist  in  jeder  Periode  die  sie  bildende  Weltanschauung,' 
die  Idee  der  Zeit,  also  in  jeder  Periode  eine  neue ;  so  gewiss  daher 
uiisre  Zeil  eine  andre  Idee  in  ihrem  Sehoosse  zeitigt,  als  jede  der 
vorangegangenen  Perioden,  so  gewiss  ist  auch  unsrer  Kunst  eine 
neue  Idee,  eine  neue  Aufgabe,  ein  neuer  Inhalt  beschieden. 

Diese  Wahrheit  und  das  Bedürfniss  eines  Fortschritts  auch  in 
unsrer  Kunst  wird  auch  allgemein  mehr  oder  weniger  dringend 
und  klar  gefühlt  oder  erkannt.  Wenn  einer  unsrer  verehrungs- 
wfirdigen  Xlterii  Zeitgenossen  sich  darauf  einlässt,  historische  und 
mythologisch  -  symbolische  Symphonien  zu  schreiben,  wenn  Andre 
sich  an  griechischen  Tragödien  oder  am  Faust  bethätigen ,  oder 
das  Oratorium  bis  in  die  böhmischen  Wälder  hingeleiten:  so 
kommt  es  nicht    zunädist    darauf  an,  zu   untersuchen,  ob  ^dieser 


oder  jener  Weg  eia  irrihüoiHeh  eiogescblegiier  sei?  —  sondern 
vor  ellem  zu  erkeDoen,  dass  der  Geist  neuer  Bahnen»  einer  nenen 
Belhäligttttg  Bedürfniss  zu  erkennen  angefangen,  ein  Bediirfniss» 
dem  sich  sogar  die  Koryphäen  des  Virlaosentbnms  und  der  fremden 
Oper  —  gleidnriel  mit  welchen  Mitteln,  dem  sich  unter  den  in 
Deutschland  heimisch  gebUebnen  Operkomponisten  namentlich  auch 
der  geist-  und  phanlasiereiche  Richard  Wagner  in  einer  ihm  ganz 
eignen  Weise  energisch  angeschlossen.  Mag  in  all  diesen  und  andern 
Richtungen  die  eine  oder  andre  irrig  oder  unsicher  und  abschweifend 
sein,  —  waren  sogar  allesamt i  die  sich  bis  jetzt  geöffnet,  un* 
zalänglich  oder  irrig :  dennoch  bezeugen  sie  einen  neuen  Geist,  der 
auch  in  onsrer  Kunst  zum  Licht  hervorringi;  und  beiläufig  gesagt 
wären  nicht  die  Irrgehenden  als  die  schuldigslen  zu  bezeichnen, 
sondern  die  Lehrenden  und  Benrtfaeilenden,  die  das  Publikum  auf- 
klären und  weisen  sollten,  statt  nach  ihm  hinzniauschen  und  ihm 
dann  nach  dem  Munde  zu  reden.  Wie  selten  ist  eben  in  unsrer  Zeit 
die  Kritik  mil  Ernst,  Unbefangenheit  und  Treue  darauf  eingegangen, 
die  Grundidee  eines  neuen  Werken  aufzufassen  und  von  ihr  aus  den 
ganzen  Oi^anismus  desselben  zu  erkennen,  statt  dasselbe  mit  ober- 
flächlichen Redensvten  freundlich  oder  unfreundlich  abzufertigen,  oder 
nach  den  bisherigen  Beliebtheiten  zu  bemessen,  was  seinem  ^%sen  nach 
einer  ganz  andern  Kategorie  angehörte!  Nach  solchem  Brauch  hätte 
freilich  Luther  verbrannt  werden  müssen  wie  Huss,  und  ist  Jesus 
Christus  mit  Recht  gekreuzigt  worden. 

Zu  besserm  Rechte  haben  wir  alle  uns.  Söhne  unsrer  strebenden 
Zeit — Schaffende,  Lehrende,  Lernende,  Empfangende —  zu  kräfUgen 
•  and  zu  rüsleo«  Nach  dem  Vorbild  des  grössten  Meisters  haben  wir 
das  alte  Gesetz  auf  uns  zu  nehmen»  aber  nicht  als  zwängendes  und 
hemmendes  Joch,  sondern  um  es  im  Sinn  des  Meisters  zu  erfüHen  und 
dem  Beruf  unsrer  Zeit  gerecht  zu  werden. 

Berlin  am  12.  März  1845. 


A.  R«  MarsiL« 
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Dritter  Theil. 


Die  angewandte  Kompositionslehre. 


Man,  Goap.  L.  HL 


üinieitungr- 


i.  Aufgabe  des  dritten  und  vierten  TheHs. 

J3ie  ersten  Theile  der  Rompositionslehre  haben  uns  in  künstleri- 
schem Sinn  nnd  Trachten  in  die  Thätigkeit  des  Komponisten  eingeführt 
nnd  sich  dem  Mitarbeitenden  hoffentlich  in  jeder  der  künstlerischen 
Aofgahen  erweckend,  erhebend,  erfreulich  bewiesen.  Aliein  wie  hoch 
wir  auch  die  bisherige  Bethätigung  anschlagen  mögen,  wie  unbestreitbar 
anch  ihre  künstlerische  Natur  gewesen :  wir  haben  uns  niemals  (Th.  f. 
S.4*))  bergen  können,  dass  unserm  Streben  noch  eine  höchst  wichtige 
Seite  des Knnstwesens  ganz  fremd  bleibe;  nnd  zwar  eine  solche,  ohne 
die  ein  Kanstwerk  gar  nicht  wahres  und  volles  Leben  bat.  Das  wirk« 
liehe  Dasein  der  Musik  und  jedes  Musikwerks  ist  im  Erklingen, 
mithin  an  die  Werkzeuge  des  Erklingens»  an  die  Musikorgane**) 
gebimden.  Eine  Melodie,  ein  Tonsatz,  der  in  dieser  Hinsicht  unbe- 
stimmt geblieben,  nicht  für  bestimmte  Organe  (Instrumente,  Siogstim- 
men)  erfunden  nnd  geeignet,  ist  nur  ein  unvollständiger  Gedanke,  ein 
abstraktes  Wesen,  nicht  ein  lebenßlhiges  und  lebendiges  Kunstgebilde. 
Didier  fSblten  wir  uns  bei  den  bisherigen  Unternehmungen  oft  ge* 
druBgen,  nns  an  YorsteHnngeii  von  bestimmten  Organen  (Th.  I. 
S.  66.  Th.  11.  S.  50)  zn  erfrischen  und  aus  dem  abstrakten  Tonsetzen 


*^  Alle  BeziehoDgen  aaf  die' ersten  Theile  des   Lehrbuchs  sind  aaf  die 
zweite  Aasgabe  der  beiden  ersten  Theile  geseUt. 
**)  Allg.  Ifnaiklehre,  zweite  Aasgtbe,  S.  1129. 

1* 
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wenigslens  zu  der  EnDnerung  an  lebendige  Musik  hinsorellen.  Nur 
waren  diese  Erinnerungen  Mos  beiläuGge,  sehr  allgemeine»  unerfüllte. 

Die  Aufgabe  des  dritten  und  vierten  Theiles  der  Kompositions- 
lehre ist  nun  im  Gegensatz  zu  den  bisherigen:  uns  in  das  wirk- 
liche und  volle  Leben  der  Kunst  einzuführen,  die  Erfüllung 
des  bisher  nur  beiläufig  und  höchst  dürftig  Angedeutelen  oder  ganz  bei 
Seite  Gelassenen  zu  geben.  Was  wir  bisher  nur  abstrakt  gedacht» 
soll  leben,  was  wir  geübt  und  vorbereitet,  soll  angewendet  und  damit 
uns  der  Weg  zu  dem  höchsten  Lohn  und  Glück  der  Kunst  erschlossen 
werden,  die  in  nichts  anderm,  als  in  der  Ersinnung  und  Vollfuhrnng 
der  Kunstwerke  zu  suchen  sind.  In  diesem  Sinne  heisst  die  fernere 
Lehre 

die  angewandte  Kompositionslehre, 

im  Gegensalze  zu  der  reinen  Kompositionslehre,  unter  welchem  (an- 
dern Lehren  enllehn4en)  Namen  wir  bekanntlich  (Th.  L  S.  5)  die 
frühem  Lehrtheile  zusammen  gefasst  haben. 

2.  Neue  Gegenstände  der  Lehre. 

Unsre  Aufgabe  ist  also,  nicht  mehr  abstrakte  Weisen,  sondern 
Kompositionen  für  beslimmte  Musikorgane  zu  bilden,  mithin  Komposi- 
tionen, die  für  diese  Organe  in  jeder  Beziehung  geeignet  sind.  Wir 
müssen  also  mit  diesen  Musikorganen  möglichst  genaue  Bekanntschaft 
machen ,  um  zu  wissen ,  was  jedes  derselben  für  sich  allein  oder  in 
Verbindung  mit  andern  leisten  kann  und  was  sich  für  jedes  derselben 
eignet. 

Schon  eine  oberflächliche  Beobachtung  lehrt  uns ,  dass  jedes  der 
Musikorgane  (mit  Ausnahme  einiger  untergeordneter  Schlaginstru- 
mente) einer  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Tonreihe  mächtig  und 
innerhalb  derselben  zu  gewissen  Uervorbringungen  (Tonhalien,  Ton- 
figuren, schnelle  Tonfolge  u.  s.  w.)  mehr  oder  weniger  geschickt  ist, 
dass  sich  auch  hierin  die  verschiednen  Organe  vielfaliig  unterscheiden, 
z.  B.  Geigen ,  Flöten ,  Diskanistimmen  höhere  Tonlagen ,  Fagotte, 
Kontrabässe,  Tenor-  oder  Bassslimmen  dagegen  liefere,  —  Klarinetten 
eine  vollständigere  und  umfassendere  Tonreihe  bähen,  als  Trompeten; 
dass  aber  ganz  abgesehen  vom  Tongebalt  die  verschiednen  Instrumente 
(und  in  gewisser  Hinsicht  auch  die  Singstimmen)  auch  noch  durch 
die  Eigenthümlichkeil  ihres  Klanges,  durch  die  Weise,  in 
der  ihre  Töne  das  Wesen  des  Instruments  aussprechen  und  unsern 
Sinn  ansprechen,  sich  von  einander  unterscheiden. 

Es  ist  einleuchtend ,  dass  wir  das  Wesen  und  Vermögen  aller 
Organe^  durch  die  wir  wirken,  in  deren  Sinn  und  Wesen  wir  kompo- 
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niren  wollen,  genau*)  kennen  müssen,  wenn  wir  nicht  jeden  Augen- 
blick mit  ihnen  in  Widerspruch  gerathen,  ihnen  etwas  Uothunlicbes 
oder  Ungünstiges  zomalhen,  das  ihnen  Erreichbare  und  Günstige  aber 
versäumen  oder  verfehlen  wollen.  Wir  werden  nns  also  von  nun  an 
keineswegs  damit  zufrieden  geben ,  dass  unser  Tonstück  nach  den  ab- 
strakten Anfoderungen  der  reinen  Kompositionslehre  befriedige,  son- 
dern vielmehr  die  Obliegenheit  haben,  es  nach  der  Fähigkeit  nnd 
de  Dl  Sinn  der  Organe,  für  die  es  bestimmt  ist,  zu  vollführen. 

Hierbei  tritt  also  ein  bisher  ganz  bei  Seite  gelassenes  Element 
der  Musik,  der  Klang  (Th.  I.  S.  4)  in  unsern  Gesichtskreis. 

*  -  - 

Ferner  wissen  wir ,  dass  der  menschliche  Gesang  in  der  Regel 
mit  dem  gesungnen  Wort,  mit  dem  Texte  vereint  ist  und  dass  die 
Sprache  nicht  nur  den  bekannten  geistigen  Inhalt  ihrer  Worte  und 
Sätze,  sondern  auch  ihren  Rhythmus,  ihre  Formen,  ihre  mannigfachen 
nnd  durchweg  ausdrucksvollen  Klänge  (die  Laute  und  ihre  Verbin- 
dung) bat.  Alle  diese  Seilen  der  Sprache  kommen  im  Gesang  neben 
dem  Rein-Musikalischen  in  Anregung;  wir  werden  folglich  kein  Ge- 
lingen unsrer  Gesangkompositionen  hoffen  dürfen,  wenn  wir  sie  nicht 
hinreichend  —  das  beisst  möglichst  tief  erkannt  haben.  Abgesehen 
aber  vom  Sprachlichen  tritt  die  Singstimme  nach  Obigem  in  eine  Reihe 
mit  den  andern  Musikorganen  und  will  nach  Tonnmfang,  Geschick, 
K)angweise  n.  s.  w.  gekannt  und  bedacht  sein.  So  tritt  also  nächst 

dem  Elemente  des  Klangs 

noch  ein  zweiter  uns  bisher  fern  gebliebner  Gegenstand , 

die  Sprache,  als  Gesangtext 

in  die  Reihe  unsrer  Studien.  Wie  wir  nun  schon  in  der  reinen  Kom- 
positionslehre, je  liefer  wir  eindrangen ,  um  so  mehr  uns  gewöhnt  ha- 
ben, die  verschiednen  Stimmen  (zumal  in  polyphonen  Sätzen)  uns 
als  besondre  und  bestimmte  Persönlichkeilen  (Th.  I.  S.  214.  Th.  IT. 
S.  112  u.  a.)  vorzustellen  :  so  treten  jetzt  in  der  That  die  verschiednen 
Organe  als  so  viel  besondre  Wesen,  gleichsam  als  die  verschiednen 
Personen  eines  grossen  Dramas  gegenüber,  und  wir  haben,  wie  der 
gute  dramatische  Dichter,  jede  dieser  Personen  ihrem  eignen  Sinne 
gemäss  zur  Mitthätigkeit  zu  bringen. 


*)  Wiis  die  allp.  Musiklebre  S.  129  hiervon  mitlheilt,  kann  für  die  Auf- 
l^be  des  Romponisten  oatörlich  nicht  aosreichen,  soU  vielmehr  nar  die  allge- 
meiaei  elementare  Einsicht  and  Kennlniss  ertheilen. 
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J.  Rückwirkung  auf  die  vorangehende  Lehre. 

Darch  die  neue  Tendenz  der  fernem  Lehre  ist  nun  auch  die  ent- 
schiedenste Rückwirkung  auf  den  Inhalt  der  vorangehenden  bedingt. 
Die  bereits  erkannten  Formen  werden  unter  der  Rücksichtsnahme  auf 
die  Organe,  für  die  sie  ausgeführt  werden  sollen,  theils  näher  bestimmt^ 
tbeils  mannigfach  umgewandelt ;  die  im  zweiten  Theil  aus  den  dort 
(S.  9.)  angegebnen  Gründen  übergangenen  Formen  werden  jetzt 
zur  Anschauung  und  Anwendung  gebracht,  die  Lehre  von  der  Be- 
gleitung und  selbst  die  Elementarlebre  von  Rhythmus ,  Melodie  und 
Harmonie  haben  manchen  Nachtrag  zu  erwarten. 

Wer  in  den  ersten  Theileo  den  leitenden  Grundsatz : 
nicht  Lehren  und  Lehrgegenslände  aufzuhäufen  gleich  aufge- 
speicherten Waaren,  sondern  ein  Jegliches,  soviel  nur  möglich 
und  rathsam  *) ,  in  organischer  Entwickelung  und  an  der  Stelle, 
wo  es  unmittelbar  in  Anwendung  und  Wirksamkeit  treten  kann, 
erkannt  und  beherzigt  hal^  wird  auch  jetzt  nicht  mnthmassen,  dass 
hiermit  vergessene  oder  versäumte  Lchrpunkte  nachgebracht,  sondern, 
dass  fernere  Entwickelung^n  **)  gegeben  werden  sollen ,  die  früher 
unanwendbar,  mitbin  massig,  störend  und  belästigend  gewesen  wären. 

4.   Vorbildung  zu  der  Lehre. 

Da  nun  sonach  die  angewandte  Kompositionslehre  (S.  4.)  eine 
organische  Fortbildung  und  Fortsetzung  der  reinen  Kompositionslehre 
ist:  so  versteht  sich  von  selbst,  dass  sie  alle  die  Kenntnisse,  Erkennt- 
niss  und  Geschicklichkeit  voraussetzt,  die  mit  dem  Studium  der  vorher- 
gehenden Lehre  bezweckt  wurden.  Dass  diese  Vorbildung  in  den 
frühern  und  gleichzeitigen  Lehrbüchern  nicht  vollständig  und  noch  we- 
niger in  unserni  Sinne  milgelbeilt  worden ,  ist  bereits  anderswo  dar- 
gelegt; wieweit  sie  durch  den  besondern  Unterricht  so  manches  ge- 


*)  Vergl.  Tb.  I.  S.  VII,  4.  Dass  keine  Lehre ,  überhaupt  kein  Wort  den  Ge- 
genstand in  der  ganzen  Fülle  seines  Daseins  aof  Einmal  fassen  und  darlegen  kann, 
versteht  sich  von  selbst ;  aber  sie  mass  so  schneU  ond  krallig  wie  möglich  über 
jede  Abstraktion  hinaus  in  die  Fülle  und  Wirklichkeit  des  Lebens  dringen ,  weil 
jede  Abstraktion  —  nötbig  oder  unnöthig  —  dem  Rnnstwesen  zuwider,  mithio 
dem  künstlerischen  Wesen  und  Leben  des  Jüngers  störend,  ja  leicht  sogar  von  blei- 
bendem Nachtheil  ist.  Nur  der  Ueberreichlhnm  der  Gegenstände  der  frühem 
Theile  und  die  gewichtige  und  künstlerische  Beschäftigung ,  die  sie  dem  Jünger 
bieten,  hat  uns  (neben  erheblichen  methodischen  Gründen)  za  der  Scheidung  von 
reiner  und  angewandter  Lehre  im  obigen  Sinne  vermocht. 

"*)  Vergl.  des  Verf.  ,,Die  alte  Musiklehre  im  Streit  mit  uosrer  Zeit*'  S.  14. 
u.  f.,  eine  Schrift,  deren  Behersigung  besonders  von  Lehrenden  und  Vorgesetiteo 
wir  um  der  Wichtigkeit  der  Sache  willen  sehr  wünschen. 


schick teo  Lehrers  einzelaea  Juugera  zugeführt  worden,  muss  der 
eigoen  Erwägung  jedes  Einzeben  aDheimgestellt  bleiben.  Am  sicher- 
sten wird  man  sieh  allerdings  durch  das  Stadium  der  ersten  Theile 
nnsrer  Lehre  auf  die  jetzt  nachfolgenden  vorbereitet  wissen. 

Hier  aber  wiederholen  wir  dringend  und  auf  das  Ernstiicbste  den 
Rath  (Th.  l.  S.  12.) 

sich  nicht  am  blossen  Wissen  genügen  zu  lassen  und  nicht  eher 
in  die  neue  Bahn  einzuschreiten ,  als  bis  man  die  Aufgaben  der 
vorangebenden  Lehre  mit  Sicherheit,  Leichtigkeit  und  wohlthuen- 
dem  Antheil  der  Seele  (Th.  II.  S.  10.)  lösen  kann. 

Selbst  unter  dieser  Voraussetzung  hat  es  uns  stets  vorlheilhaft 
geschienen»  zwischen  der  reinen  und  angewandten  Lehre  einen  Ruhe- 
moment eintreten  zu  lassen. 


ö.  Begründung  der  Lehre. 

Nach  zwei  Seilen  hin  trifft  jelzl  die  Kompositionslehre  auf  ihre 
Gränzen. 

Erstens  verbindet  sich  bekanntlich  die  Tonkunst  mit  andern 
Zwecken  und  widmet  sich  Ideen,  die  nicht  unmillelbar  und  ausschliess- 
lich ihr  eigen  sind.  Hierhin  gehört  der  Verein  der  JMusik  mit  dramati- 
schen Kunslproduktionen  (Oper,  Melodram,  u.  s.  w.)  und  ihre  Wid- 
mung für  beslimmle  kirchliche  Momente  (Messe  u.  s.  w.),  dann  die 
musikalische  Offenbarung  von  Gemüths-  oder  selbst  äusserlicb  sich 
manifestirenden  Zuständen  (musikalische  Ualerei,  —  wenn  man  sich 
das  verrufne  Wort  der  Kürze  wegen  ohne  weitere  Erlluterung  bier'^) 
gefallen  lassen  will,  —  selbst  die  Zusammenstellung  verschiedner  Mu- 
siksitze zu  einem  grössern  Ganzen  (Symphonie  u.  s.  w.)  sofern  die- 
ses die  Manifestation  einer  hohem  Idee,  nicht  bloss  eine  formelle  Auf- 
einanderfolge ist.  Dergleichen  künstlerische  Unternehmungen  können 
nicht  eigentlich  gelehrt,  es  kann  nicht  darin  unterwiesen,  sondern  (un- 
ter Voraussetzung  des  geistigen  Inhaltes)  zu  ihnen  herangebildet,  über 
sie  und  zu  ihrer  VoUfübrung  aufgeklärt  werden.  Dies  aber  kann  in 
der  Kompositionslehre  nur  theilweis  geschehen;  die  Vollendung  ist  von 
der  Philosophie  der  Kunst  zu  erwarten  **). 

Zweitens  berührt  jetzt  die  Lehre  Gegenstände,  deren  Er- 
schöpfung sie  nolhwendig  der  allgemeinen   humanistischen  Bildung 


*)  BioslweileD  bietet  des  Vcrfs.  ,, lieber  Malerei  in  der  Tookttosl^*  (Berliu 
bei  Fiok)  einige  AuDLlarung. 

^)  Daf  Seinige  gedenkt  der  Verf.  in  der  ,,Ma8ikwissen schaff  dar- 
zalegen. 
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des  JuDgers  überlassen  muss,  und  andre,  die  das  Wort  gar  nicht  toU- 
ständig  aussprechen,  die  sie  nur  unvollständig  und  gleichnissweis,  also 
allerdings  nicht  mit  derjenigen  Schärfe  und  Kcherheit  bezeichnen  kann, 
welche  sonst  für  jede  Lehre  so  wünschenswerth  ist. 

Zu  den  erstem  Gegensländeo  gehört  die  Sprache  nach  ihrem 
grammalischen ,  rhetorischen  und  prosodischen  Bau  und  nach  ihrem 
Inhalt.  Zur  vollen  Ausrüstung  für  den  Beruf  eines  Komponisten  darf 
diese  Kenntniss  und  Bildung  (neben  der  Muttersprache  Kennlniss  des 
Lateinischen ,  Italienischen  und  Französischen)  gefedert  und  wenig- 
stens der  Hauptsache  nach  vorausgesetzt  werden.  Zu  den  letztern 
Gegenständen  gehört  vornehmlich  der  Klang  der  verschiednen  Instru- 
mente und  ihrer  Verschmelzungen.  Keine  Sprache  reicht  Tur  die  Be- 
zeichnung dieser  so  schwer  zu  bestimmenden  und  doch  so  bedeutungs- 
vollen und  einflussreichen  Wesenheilen  hin ;  kein  Lehrer  kann  mehr,  als 
Andeutungen  geben  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  ungefährer,  nie 
ganz  treffender  Vergleichnngen.  —  Hier  muss  also  nolh wendig  die  sinn- 
liche Wahrnehmung  des  Jüngers  dem  blos  andeutenden  Worte  des 
Lehrers  entgegen  und  zu  Hülfe  kommen  und  wir  ralhen  jedem ,  dem 
es  mit  seinen  künstlerischen  Studien  Ernst  ist,  dringend : 

schon  jetzt  und  von  hier  an  unausgesetzt  den  Klang  der  ver- 
schied nen  Instrumente  —  und  zwar  injeder  Tonre- 
gion —  mit  der  höchsten  Aufmerksamkeit  und  niemals  nachlas- 
sender Beharrlichkeit  zu  beobachten  und  sich  einzu- 
prägen. 

Es  ist  die  unerlässliche  Bedingung  für  die  an  Gestalten  und  Freu- 
den überreiche  Kunst  der  Instrumentation,  ja  für  eine  liefere  und  voll- 
ständige Kunslbildung ,  dass  man  sich  in  den  Klang  und  das  Wesen 
der  Kunstorgane  ganz  und  mit  inniger  Theilnahme  eingelebt,  sich  mit 
ihnen  vollkommen  vertraut  gemacht  habe.  Wer  diese  Bedingung  nicht 
erfüllt,  wird  auch  das  Wort  der  Lehre  nicht  fassen,  vielweniger  mit 
Lebendigkeit  und  Eigenthümlichkeit  für  jene  Organe  er6nden  können. 
Zu  diesem  Zwecke  genügt  es  übrigens  keineswegs,  dass  man 
blos  Musik  —  und  war'  es  die  beste  —  höre.  Denn  bei  der  Empfäng- 
lichkeit für  Kunst ,  die  bei  jedem  Junger  vorausgesetzt  werden  muss^ 
ist,  je  trefflicher  die  Kunstproduktion,  um  so  mehr  zu  erwarten, 
dass  der  Hörer  über  der  Macht  des  Kunstwerkes  im  Ganzen  die  Be- 
obachtung der  mitwirkenden,  oft  untergeordneten  Tonstofie  versäume. 
Es  muss  daher  jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden ,  die  Instru- 
mente einzeln  und  ausser  jenen  verführerischen  Produktionen  zu  hö- 
ren. Hier,  in  Mosikproben,  bei  geringen  interesselosem  Aufführungen 
(in  denen  wir  uns  leichter  vom  Ganzen  ab  auf  die  einzelnen  Stofllheile 
wenden)  ist  in  der  That  oft  tiefer  zu  beobachten ,  als  in  wichtigern 
und  anziehendem  Musiken. 
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6.  Fernere  Vorbedingungen. 

In  gleichem  Sinne  sprechen  "wir  aus,  dass  es  dem  Jünger  höchst 
fordersam  für  seine  Kompositionszwecke  sein  wird,  wenn  er  ausser 
dem  Klavier  noch  einige  Orcbester^Inslmmenle,  wo  möglich  ein  Streich- 
ond  ein  Blasinstrament  gründlich  erlernt;  wir  würden  zunächst 
Violin  oder  Violoncell  und  Klarinette  rathen.  Denn  allerdings  wird 
keine  Lehre  und  keine  Beobachtung  ihn  so  tief  und  sicher  in  Wesen 
ond  Technik  eines  Instruments  einfahren»  als  die  eigne  gründliche  Be- 
handlung. Dagegen  kann  angenügende  Ausübung  mehr  irre  leiten, 
als  sichern ,  da  man  in  solchem  Falle  leicht  für  unausführbar  oder  un- 
günstig hält,  was  nur  der  eignen  UnFerligkeit  zu  schwer  fallt,  —  und 
umgekehrt  im  Bewusstsein  derselben  Manches-  für  grössere  Geschick- 
lichkeit erreichbar  und  wirkungsvoll  meint ,  was  selten  oder  niemals 
glücken  kann. 

Unerlässlich  aber  erachten  wir  für  einen  vollen  Erfolg, 
dass  der  Jünger  —  gleichviel^  von  welcher  Beschaffenheit 
seine  Stimme  ist  —  singen  könne  und  fortwährend  und  mit 
Antheil  Gesang  übe. 

Denn  der  Gesang,  das  ist  die  dem  Menschen  wahrhaft  eigne  und 
eingeborne  Musik,  den  eignen  Gesang  fühlt  jeder  am  lebhaftesten,  in 
ihm  ist  jeder,  der  eben  mit  rechtem  Antheil  singt,  auch  am  vollsten  and 
innigsten  betheiligt,  empQndet  jeder  nicht  nur  sich,  sondern  auch,  wie 
dem  Sänger  und  jedem  antheil  vollen  Spieler  recht  eigentlich  zu  Mutbe 
ist.  Gesangkomposition  ist  von  einem  Nicht-Sänger  kaum  zu  denken ; 
aber  anch  den  andern  Kompositionsaufgaben  wird  man  den  Mangel 
eignen  Gesanges  nnr  gar  zu  empfindlich  anmerken. 

Fast  eben  so  unerlässlich  ist  für  höhere  Leistungen  Geschicklich- 
keit im  Klavierspiel,  die  wenigstens  für  die  Kompositionen  Beethovens 
und  seiner  grossen  Vorgänger  aasreichend  sein  muss. 


7.    Uebersieht  des  ganzen  Gebiets. 

Ehe  wir  nun  den  so  wesentlichen  Ueberschritt  in  die  neue  Lehre 
thnn,  ist  es  rathsam,  uns  noch  einmal  unsern  ganzen  gegenwärtigen 
nnd  künftigen  Besitz  —  mit  tiefeim  Einblick,  als  ehemals,  Th.  1.  S.  4 
—  zu  vergegenwärtigen.  Dies  wird  nicht  nur  zur  Befestigung  und 
Aufklärung  unsers  Standpunktes  gereichen ;  es  wird  auch  Anlass  ge- 
ben, manches  bis  jetzt  Uebergangne,  das  weder  früher  noch  jetzt  einer 
eigentlichen  Lehre  und  Uebnng  bedurfte,  nun  aber  in  Anwendung 
kommen  muss,  zur  nöthigcn  Erwähnung  und  Einweisung  za  bringen. 
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Was  uns  bisher  beschäftigt  hat  und  fortwährend  beschäftigen 
wird,  war 

I.  der  Rhythmus. 

Wir  haben  ihn  im  Taklwesen  nnd  in  seinem  Antheil  an  den  Kon- 
struklionsformen  (Satz^  Periode,  Theil  u.  s.  w.)  beobachtet  and  wer* 
den  seine  weitere  Wirksamkeit  in  der  Abwägung  der  Theile  grösserer 
Kompositionen ,  den  Rücktritt  des  bisher  stets  festgehaltenen  Taktwe- 
sens (im  Rezitativ),  die  zeitweilige  Aufhebung  aller  Bewegung  (in  der 
Generalpause  und  dem  Halt)  kennen  lernen. 

Ihm  schliesst  sich  nunmehr 

II.  das  Tempo 

an,  von  dem  aus  derEiemenlarlehre*)  das  Nähere  als  bekannt  voraus- 
gesetzt werden  darf.  Dass  übrigens  das  Tempo  nicht  ohne  Einlluss 
auf  die  Gestallung  der  Tonstücke  ist^  werden  wir  an  mehr  als  einem 
Orte  wahrnehmen ;  es  ist  daher  rathsam ,  von  jetzt  an  bei  jedem  zu 
bildenden  Tonstücke  sogleich  ein  bestimmtes  Tempo  festzusetzen  und 
zu  berücksichtigen. 

In  Verein  mit  dem  Rhythmus  hat  uns 

III.  das  Tonwesen 

beschäftigt.  Unsre  Studien  haben  sich  auf  Melodie,  Harmonie,  homo- 
phone Begleitung,  Polyphonie  und  eine  Reihe  von  Kunstformen  er- 
streckt und  werden  nach  allen  diesen  Seiten  fortschreiten*  Namentlich 
wird,  wie  S.  6  gesagt  ist,  die  Formenlehre  ausgeführt  werden^  wo 
wir  sie  früher  aus  bestimmten  Gründen  unierbrachen» 

Als  neuer  Gegenstand  unsrer  Betrachtung  tritt  zu  dem  Bisherigen 

IV,  die  Schallkraß  i  — 

das  Maas  von  Nachdruck,  der  Wechsel  von  Stärke  und  Schwäche 
{forte^  piano  mit  allen  hierher  gehörigen  Nuanzen,  auch  dem  Abneh- 
men und  Anwachsen)  den  wir  einem  Ton,  oder  einer  Tongrnppe,  einem 
Satz  in  Verhältniss  zu  dem  andern  zuertheilen.  Es  genügen  hierbei 
statt  eigendicher  Lehre  (die  hier  überflüssig  erscheint)  folgende  Be- 
merkungen. 

I  Der  Wechsel  von  forte  und  piano  erscbeint'zunächst  als  blosse 

Mannigfaltigkeit;  zu  solchem  Zwecke  wird  bisweilen  von  Komponi- 
sten **)  die  Wiederholung  eines  zuvor  stark  vorgetragenen  Satzes  im 


*)  Vergl.  hierüber  die  all;.  Musiklehre  S.  88. 
**)  So  z.  B.  J.  Hsydn  io  der  Meonett  seiner  l>  dar-Symphonie,  Nr.  f. 
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piano,  oderamgekehrteiaesPianosatzesim  /brfe  bestimmt.  Doch  haben 
forte  and  piano  ihre  tiefere  und  eigenthämliche  Bedeutung. 

Einen  Ton  oder  Satz  stark  vortragen  heisst  nichts  anders ,  als. 
eine  grössere  Kraft  oder  Masse  von  Tonmaterial  auf  seine  Hervor- 
bringung  verwenden,  damit  er  selber  als  das  Kräftigere^  Durchdringen- 
dere» Vorherrschende  erscheine  und  wirke.  So  werden  in  der  Regel, 
ohnedasses  einer  ausdrücklichen  Bestimmung  bedürfte,  die  Hanpttheile 
im  Takt,  die  Hauptmomente  im  Rhythmus*)  durch  stärkere  Angabe 
betont,  die  entscheidenden  oder  Krafltöne  in  einer  Melodie  hervorge- 
hoben ,  anter  mehrem  karakteristisch  verschiednen  zu  einem  grössern 
Ganzen  verbundnen  Sätzen  der  sanftere  vom  kräftigern  unterschieden, 
u.  s.  w.  **) 

Diesen  tiefem  Sinn  der  dynamischen  Unterschiede  wollen  wir 
Siels  in  Obacht  nehmen  und  das  Unsrige  ah  KompoDisten  dafür  wohl- 
bedacht und  sorgfaltig  thun.  Im  Voraus  aber  wollen  wir  uns  die  Mittel 
für  die  HerirorbringuDg  des  forte  ani  piano  hier  vorstellen.  Sie  be- 
stehen 

ä)  in  der  grössern  oder  mindern  Kraft ,  die  der  Ausübende 
verwendet, 

b)  in  der  schon  an  sich  stärkern  oder  heftigem  Tonregion 
der  verschiednen  Organe, 

c)  in  der  Masse  der  Besetzung  (in  Orchester  und  Chor), 

d)  in  der  Anzahl  der  an  einem  Satze  theilnehmenden  Stimmen, 

e)  in  der  Weise^  dieselben  zu  verwenden ; 

dies  alles  kommt  bei  den  verschiednen  Lehrgegenständen  in  Betracht. 

Wir  wollen  übrigens  ein  für  allemal  festsetzen ,  das^ ,  wenn  blos 
von  der  grössern  oder  mindern  Kraft  die  Rede  ist,  in  der  Töne  ange- 
geben werden,  wir  die  Namen  Schall  und  Schallkraft  gebrau- 
chen, als  die  allgemeine  Bezeichnung  alles  Hörbaren  (allg.  Musiklehre 
S.  2.)  und  unterschieden  von  Ton  (Höhe  und  Tiefe  des  Schalles)  und 
Klang  (Ausdruck  der  Wesenheit  des  laulwerdeuden  Organes). 

Gegenstände  unsers  Studiums  sind  ferner 

V.  die  Natur  und  Behandlung  der  Instrumente^ 
nach  ihrer  Klangverschiedenheit  und  Technik,  und 


')  A1l|r-  Mosiklehre,  S.  in. 
**)  Diß  ei^enthümlicheD ,   aoF  tiefem  psychologischen  ErSrteraDgen  oder  An- 
sckauaogeo  Eerabenden   Verwendangea  des   Piano   und   Forte   kommen   in   der 
M OS ik Wissenschaft  zur  Betrachtung,   da  sie   nicht  Gegenstand  der  Lehre 
and  Uebang  sein  können. 
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VI.  der  Gesang, 

bei  welchem  die  Stimme  als  Organ  des  Tones  und  Klanges  und  die 
Sprache  nach  ihrem  Inhalt  und  Klang  oder  Lautgebalt  zar  Betrachtung 
und  Anwendung  kommt. 

8.  EintheUung  des  neuen  Stoffes. 

Nach  dem  Obigen  würde  nun  der  fernere  Stoff  sich  am  lieber- 
sichtlichsten  Iheilen  in  die  Lehre 

A.  vom  Inslrumentalsatz 
und 

B.  vom  Vokalsatz. 

In  der  erstem  Lehre  tritt  uns  zunächst  ein  wichtiger  und  hüif- 
reicher  Unterschied  in  der  Beschaffenheit  der  Organe  entgegen.  Einige 
Instrumente  sind  nämlich  für  sich  allein  geeignet,  ein  Tonstück  nach 
den  wesentlichsten  Bestandtheilen  der  Kunst  —  also  Melodie ,  Har- 
monie —  und  zwar  als  eigentliche  Mehrstimmigkeit  —  darzustellen ; 
wir  wollen  sie  selbständige  nennen.  Andre  Instrumente  sind  zu 
vollständiger  Musikproduktion  nicht  geeignet ,  können  entweder  blos 
einzelne  Töne  und  Tonreihen ,  oder  zwar  Zusammenklänge ,  ja  sogar 
mehrstimmige  Tonsätze ,  aber  nur  in  grosser  Beschränkung  hervor- 
bringen;  diese  sollen  unselbständige  Instromente  heissen.  Nach 
dieser  Unterscheidung  hat  unsre  Lehre  vom  Instrumentalsatze 

a)  die  Komposition  für  selbständige, 

b)  dieKomposition  für nich tselbständigelnstrumente 
zu  behandeln. 

Dessgleichen  ist  bei  der  Vokalmusik  zu  unterscheiden ,  ob  sie  sich 
auf  Singstimmeu  allein  beschränkt,  oder  begleitende  Instrumente  zu- 
zieht; sie  zerfällt  also 

c)  in  die  reine  Vokalmusik, 

d)  in  die  begleitete  Vokalmusik. 

Endlich  liegt  ein  wichtiger  Unterschied  in  der  Lehre  wie  in  der 
Komposition  —  und  zwar  sowohl  für  Instrumentalsatz,  wie  für  Vo- 
kalsatz —  darin,  ob  die  sämtlichen,  oder  doch  die  Hauptstimmen, 
oder  einige  Stimmen  von  Individuen  als  Solosängern  und  Solospielem, 
oder  ob  sie  von  mehrern  zu  einer  einzigen  Stimme  vereinten  Individuen 
vorgetragen  werden  sollen.  Hiemach  zerfallt  der  Instrumentalsatz 

e)  in  den  Orchestersatz  (mit  vielfacher  Besetzung  aller  oder 
der  Hauptpartien), 

/)  in  den  Solo  salz  (mit  einfacher  Besetzung  aller,  oder  der 
Hauptpartien) ; 
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dessgleichen  zerßllt  der  Vokalsatz 

g)  in  die  Chorkomposition  (mit  vielfacher  Besetzung  aller 

Stimmen, 
h)  in  die  Solokomposition,  nnd 
f)  in  die  Verbindong  von  Solo-  und  Cfaorgesang. 

9.  Lehrordnung. 

Allein  so  wohlbegründet  und  übersichtlich  diese  Eintheilung  des 
Lf^brstoffes  sein  mag »  so  kann  doch  der  Lehrgang  sich  ihr  nicht  an- 
seUiessen.  Eines  Theils  kann  nicht  die  Vokalmusik  für  sich  allein  in 
allen  Formen  durchgearbeitet  werden »  weil  viele  dieser  Formen  Be- 
gleitung fodern ,  also  schon  Kenntniss  und  Uebuog  des  Instrumental- 
satzes voraussetzen.  Andern  Theils  fodern  wieder  die  höhern  Auf- 
gaben des  Instrumentalsatzes  eine  so  ausgebreitete  und  tiefe  Bildung, 
haben  übrigens  nach  Inhalt  und  Form  so  mancherlei  Beziehungen  zur 
Vokalmusik  und  so  mancherlei  Entlehnungen  aus  ihr,  dass  man  nicht 
hoffen  darf,  durch  eine  einseitige  Beschäftigung  mit  dem  Instrumentale 
zu  ihnen  vollkommen  reif  geworden  zu  sein.  ~  Endlich  erscheint  auch 
für  den  Sinn  des  Jüngers  ein  Wechsel  in  der  Beschäftigung  jetzt  er- 
frischend und  wünschenswerth,  wie  erlaubt;  seinem  jedesmaligen  Bil- 
dungsstand  aber  ein  allmähliges  Auferbauen  beider  Seiten  zuträglicher, 
als  wollte  man  ihn  in  dem  Einen  auf  die  Höhe  geleiten  und  dann  im 
Andern  wieder  auf  Anfangsgründe  zurück  nötbigen. 

Es  erscheint  also  in  jeder  Hinsicht  eine  Theilung  und  Mischung 
der  Hauptpartien  wohlgerathen  und  wird  sonach  folgender  Gang  be- 
folgt werden. 

Die  Lehre  wird  beginnen  mit  dem 

I.  Satz  für  selbständige  Instrumente,     . 

sich  aber  dabei  vorerst  nur  auf  das  Klavier  einlassen.  Die  Orgel  findet 
eine  für  den  Gang  des  Studiums  wie  des  Lehrbuchs  geeignetere  Stelle 
im  vierten  Theil  des  Werks,  der  dies  zu  seiner  Zeit  rechtfertigen  wird. 
Die  Harfe  aber  kann  nach  ihrer  jetzigen  Stellung  füglicher  zu  den 
Orchester -Instrumenten  gerechnet  werden  (so  selten  sie  auch  da  zur 
Anwendung  kommt),  da  für  sie  als  selbständiges  Instrument  in  der  Regel 
nur  Harfenspieler  oder  den  Harfenspielern  Nahstehende  komponiren, 
die  dann  keiner  besondern  und  genauem  Anweisung  bedürfen.  Seltnere 
und  geringere  Instrumente  (Harmonika^  Euphon,  Guitarre  u.  s.  w.) 
können  noch  weniger  Berücksichtigung  finden,  da  sie  in  der  Kunstwelt 
nicht  eingebürgert  sind. 
Es  folgt 

II.  Vokalsolosatz  mit  Begleitung  eines  selbständigen  In- 
struments; 


—   u  

and  zwar  nur  die  Fonoeii  des  Rezitativs  und  Liedes »  als  Vorsehnle 
für  alle  Gesangkomposition. 

Sodann 
III.  der  reine  Vokalsatz. 

So  weit  führt  der  vorliegende  dritte  Theil.  Die  weitere  Ordnnng 
wird  der  vierte  (and  letzte)  Theil  des  Werkes »  der  sie  darchzafiihren 
hat^  vorberichten. 


1 


Sechstes  Buch. 


.  Die  Komposition 

für 

selbständige  Instrumente. 


Kinleltnngr. 


Die  Reihea Folgte  ansrer  AoFgaben  fuhrt  uns,  wie  schon  die  Eiiilei- 
lang  gesagt,  zuerst  an  das  allbekannte  Klavier.  Hier  wird  uns  die  noch 
ungewohnte  Rüeksichl  auf  Natur  und  Technik  der  Organe  am  wenig- 
sten schwer  fallen. 

Dies  ist  nicht  nur  für  den  Anfang  erwünscht ,  sondern  bietet  nns 
auch  Müsse  und  Gelegenheit,  die  meisten  und  am  häufigsten  zur  An- 
wendung kommenden  Formen,  die  bisher  übergangen  worden  (weil  sie 
sich  besser  in  ihrer  Anwendung  auf  ein  bestimmtes  Organ  anschaulich 
machen,  als  absiraki  darstellen  lassen),  kennen  zu  lernen. 


Erste  Alitliellaiiip. 

Die  Klavterkomposition  in  den  einfachen  Formen. 

In  dieser  Ablbeilung  werden  nur  Vorübungen  zu  den  wichtigern 
Aufgaben  der  folgenden  drei ,  ebenfalls  der  Klavierkomposition  gewid- 
meten Ablheilongen  angestellt.  Diese  Vorübungen  selbst  sind  aber 
nichts  anderes,  als  selbst  schon  Kunstgebilde,  gehören  einer  schon  oft 
ZQ  höchst  bedeutenden  Werken  benutzten  Kunstform  an. 


Erster  Abschnitt. 

Natur  und  Technik  des  Instrumentes. 

Vor  allem  sei  bemerkt,  dass,  wenn  von  Klavier  die  Rede  ist,  na- 
torlich  nicht  das  alte  Instrument  mit  Tangenten,  dem  dieser  Name  zu- 
nächst eigen  war,  sondern  das  jetzt  überall  an  seine  Stelle  getretene 
Pianoforte  (und  zwar  in  seiner  heutigen  Ausbildung)  gemeint  ist.  Jenes 
alte  und  eigentlich  Klavier  genannte  Instrument*),  so  wie  der  eben- 
falls veraltete  Kielenflüger*)  und  das  Pantalon  ***)  wichen  in  mancher 


*)  Die  Tuten  fahrten  Messinsplättehen  an  die  Saiten  nnd  brachten  dnrch 
deren  Aodrnck  einen  leisen  aber  zarten  nnd  feinen  Klang  hervor. 

**)  Die  Tasten  hoben  Holxplittchen  mit  diasonii  eingesetzten  Pederspitzen, 
durch  die  die  Saiten  angeschnellt  oder  angerissen  wnrden. 
***)  ünvotlfcommiie  Vonirt  des  Pianoforte. 
Marx,  Comp.  L.  HI.  2 
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Be2iehang — nicht  blos  im  Umfang  der  Tonreihe,  sondern  auch  in  Kraft» 
Fülle,  Art  und  Annehmlichkeit  des  Klanges  u*  a.  w.  —  vom  Pianoforte 
gobedenlend  ab,  dass  man  die  Werke  friherer  Komponisten  (namentlich 
C.  P.  E.  Bachs)  in  mancher  Hinsicht  missversteben  würde,  wenn  man 
nicht  bei  ihrer  Auffassung  der  allen  Instrumentart  gedächte. 

Was  nun  unser  heutiges  Pianoforl^  betrifft,  so  erscheint  eine 
Verbreitung  über  seine  Natur  and  Behandlung  um  so  mebrüberOüssig» 
da  wir  Bekanntschaft  mit  demselben  und  sogar  eine  gewisse  Geschick* 
lichkeit  in  seiner  Behandlung  (S.  9)  voraus  bedungen  haben*  Wir 
erinnern  daher  nur  an  folgende,  Jedem  bekannte  Momente,  um  ans 
ihnen  die  ersten  Gesetze  für  angemessne  Komposition  zn  ziehen. 

Das  Pianoforte  hat 

1)  einen  grossen  Tonumfang ,  —  mit  Ausnahme  der  Orgel 
den  grössten  unter  allen  Instrumenten ; 

2)  die  Kraft  und  Dauer  seines  Sehalles  ist  im  Verfaältniss  zu 
den  meisten  übrigen  Instrumenten,  —  nämlich  Ton  gegen 
Ton  gerechnet,  —  nur  gering; 

3)  es  ist  unfähig»  einen  Ton  in  gleicher  Kraft  zu  halten  oder 
gar  anschwellen  zu  lasten ;  selbst  auf  den  schallreichsten 
Instrumenten  ist  die  eigentliche  Schallkraft  sehr  bald  nach 
dem  Anschlage  dahin  gesohwnnden  $ 

4)  es  ist  unfähig,  zwei  Töne  so  Mi  und  innig,  wie  die  mei- 
sten andern  Instrumente  zn  verbinden,  sie  wol  gar  za 
verschmelzen  oder  in  einander  zu  ziehen ,  obwohl  durch 
bekannte  Vortragsmittel  ein  gewisser  Anschein  der  Ver- 
bindung hervorgebracht  werden  kann; 

5)  der  Klang  des  Instruments  ist  in  allen  Tonregionen  ziem- 
lich gleichartig ,  soweit  die  Verschiedenheit  der  Höhe  nnd 
Tiefe ,  der  längern  und  kurzem  Saiten  (für  die  tiefern 
und  hohem  Töne)  zottsat ; 

6)  es  ist  zur  Ausführung  jeder  Art  von  Tonverbindung  ge- 
schickt und  hierin  allen  übrigen  Instmmenten  überlegen. 

Aus  diesen,  jedem  Spieler  bekannten  Beobachtungen  folgen  die 
wichtigsten  Begeln  für  den  Pianoforlesatz  sehr  leicht  und  sicher.  Wir 
gehen  dabei  natürlich  von  der  Voraussetzung  aus^  dass  der  Komponist 
hier  wie  überall  die  Absicht  habe  ^  jeden  seiner  Gedanken  auf  das  An« 
gemessenste  und  Günstigste  hervortreten  zu  lassen. 

Erstens  wird  der  einzelneTon  und  dieFolge  einzelner 
Töne  oft  jene  Fülle  und  Schallkraft  entbehren,  die  die  meisten  andern 
Instrumente  gewähren  und  die  sooft  zu  dem  sättigenden  und  wirkungs- 
vollen Ausdruck  des  musikalischen  Gedankens  wünschenswerth ,  ja 
unentbebrlich  ist.  Wir  müssen  also ,  wo  Letzteres  der  Fall  ist,  durch 
besondre  Mittel  ersetzen,  was  das  Instrument  nicht  von  selbst  gewährt. 
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Biswetleu  werden  wir  eine  Melodie»  die  ?oIlsaflig  herausirelen 
soll»  z.  B.  diese 


^^to 


in  der  Oktav,  ja  bisweilen  sogar  in  zwei  Oktaven  verdoppeln  (Th.f, 
^^-  T7T»  ^It  S-  438,  439)  und  zwar  nicht  Mos  in  Forlesätzen,  son- 
dern auch  beiMelobien,  die  piano,  aber  mit  einer  gewissen  Leidenschall 
and  Fülle  der  Empfindung  vortreten  sollen. 

Bisweilen  werden  wir  solche  Oktaven,  um  sie  noch  iliessender, 
in  einandergehender  nnd  beweglicher  zu  geben,  in  Oklavenfigura- 
tion  anflöseo. 


1 


^r  ^r  ff^  T^  '  I    II 


oder  mit  andern  Üb n lieh  wirkenden  Pigurationen,  z.  B.  den 
Bass  von  No.  2  mit  diesen  Figuren 


vertauschen,  einen  Ton  der  bedeutungsvoll  und  mächtig  treffen  soll, 
werden  wir  mit  einer  oder  mehr  Oktaven  verstärken^  ja  oftmals 

2" 
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da,  wo  auf  andern  InslromenleD  ein  einzelner  Ton  ausreicht,  dnrch 
vollgriffige  Akkorde  treffen,  oder  auch  einen  Ton,  der  lange 
gehalten  werden  soll,  durch  wiederholten  Anschlag  — 

Aliegro.  •) 


i 


^  f  f 

Alleg^  di  molto  e  con  brio. 


#■  r 


t=t 


t=zt 


--liF*.J^ 


;s^ 


j — i 


^==q=ta 


ÜF 


3^Q 


W^ 


"^       -^       H-        -^  --       -^       -4- 

*^"      "W~      ^r"      "w"  ^9^      "^^      "^" 


-*      ^      ^      * 


gleichsam  fortsetzen. 


Zweitens  werden  wir  Melodien,  die  gesangvoll,  in  ihren  Tönen 
innig  verbunden  erklingen  sollen,  nicht  in  die  höhern  Ton regionen  son- 
dern mehr  in  die  mittlem  (kleine,  ein-  nnd  zweigeslrichne  Oktave) 
setzen ,  weil  die  Scballdauer  in  den  höhern  Regionen  mit  der  Länge 
der  Saiten  zugleich  abnimmt  **).  Ist  aber  die  höhere  Melodielage  un- 
vermeidlich, so  werden  wir  durch  einfachere  und  zarter  gehallne,  auch 
nicht  zu  nahe  gerückte  Begleitung  das  Hervortreten  jener  kurzen  und 
feinern  Töne  zu  begünstigen  trachten. 

Drittens  werden  wir  die  Gegensätze  von  Forte  und  Piano  und 
die  Abstufungen  zwischen  beiden  bei  der  (in  Vergleich  mit  andern  Or- 
ganen) geringen  Fähigkeit  des  Instruments  dazu  durch  den  Gegensatz 
von  vollgrifGgem  und  miuderstimmigem  Spiel  hervorheben.  Ein  Satz, 
wie  dieser 


^y^^i 
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.j. 


p^- 


t 

r 

I 


^fe 


I 


r 


f 


^ 


0>v 


*)  Das  erster^  Beispiel  ist  aus  Beethovens  Sonate  Op.  18,  das  andre  ans 
dessen  Sonate  uatheHque,  Beide  Bassfij^nren  (die  in  diesen  und  andern  Sätzen 
sehr  lange  beibehalten  werden)  sind  der  Klavieramsik  unentbehrlich»  freilich 
aber  bei  ihrer  Altbekanntheit  und  leichten  Ausführbarkeit  oft  niissbräuchllch  und 
im  unrechten  Orte  angewendet,  dann  wieder  wexen  des  Missbrauchs  eine  Zeit- 
lang verrufen  gewesen.  Uns  wird  am  rechten  Orte  jede  Form  ewig  recht  and 
gut  erscheinen. 

**)  Die  Scfaalldaner  der  tiefern  Saiten  wird^  bei  aufgehobnem  Pedal,  durch 
das  Miterklingen  der  verwandten  höhern  Saiten  (Oktav  a.  s.  w.)  verstärkt,  waa 
ebenfalls  bei  den  höhern  Saiten  wegfällt.  Daher  haben  die  tiefern  Saiten  bei  auf- 
hörender Dämpfung  anscheinend  einen  reinem  Klang  und  mehr  Resonanz^  weil 
ihnen  der  Milklang  ohae  weitere  mechanifche  Zatfaat  zaw&chst. 
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kann  auf  dem  besten  Pianoforle  nicht  bo  kräftig  vorgelragen  werden, 
dass  er  darch  Stärke  wirkte;  selbst  eine  vier  und  ninfstimmige  Aus- 
fähruogy  die  für  andre  Organe  recht  wohl  zareichen  könnte,  — 


6 


^^-P^ 


J       1 


wärde,  wenn  wir  No.  5  als  einen  Pianosatz  vorausgeschickt  denken, 
nur  ein  mezxo  forte  geben;  erst  ein  vollgrifBges  Spiel 
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wie  hier  bei  a ,  oder  in  der  vollen  Weite  des  Inslramenls  (abgesehen 
von  den  höchsten  schailärmern  Tönen)  auseinandergerückt,  wie  bei  b, 
—  dass  man  die  mittlem  Tonlagen  mitzuhören  vermeinte,  —  würde 
den  Satz  in  voller  Kraft  erschallen  lassen. 

Alan  erkennt  hier  sehr  leicht,  dass  mit  solchen  vollen  Griflen  nicht 
eine  eigentliche  Vielstimmigkeit  beabsichtigt  ist  und  gehört  wird ,  so 
wenig,  wie  man  die  Oktaven  in  No.  1»  2,  3  als  eine  eigentliche  Zwei- 
stimmigkeit (Th.  I.  S.  43)  gelten  lassen  würde.  Daher  ist  man  auch 
keineswegs  (wie  in  der  Mehrzahl  der  frühem  Aufgaben)  an  die  einmal 
ergrifiTne  Stimmzahl  gebunden;  die  Sätze  in  No.  7  sind  wesentlich 
nichts  Andres,  als  der  drei-  und  der  vier-  oder  fünfslimmige  Salz  in 
No.  5  und  6;  und  eben  desshalb  sind  die  in  solcher  VielgrifGgkeit  cnt- 
haltnen  Oktavfolgen  (dergleichen  uns  schon  Th.I,  S.  353,  357,437 
und  anderwärts  vorgekommen)  keineswegs  für  Satzfehler,  sondern  nur 
für  unentbehrliche  Verstärkungs-  und  Füllmittel  zu  achten. 

Viertens  müssen  wir,  wenn  figurirle,  überhaupt  polyphone 
Sätze  in  voller  Klarheit  und  Wirksamkeit  heraustreten  sollen ,  uns 
durchaus  auf  eine  kleinere  Stimmzahl  beschränken  und ,  wo  dies  nicht 
durchweg  angeht,  wenigstens  möglichst  oft  auf  die  "mindere  Stimm- 
zahl zurückgehen)  oder  einen  Theil  der  Stimmen  zu  blosser  Verdopp- 


lung  andrer  in  Tarsen,  Sexlen  o.  s.  w.  (also  nichl  polyphon)  gcbraa- 
ehen.  Denn  ganz  abgesehen  von  der  Schwierigkeil »  viektimBiige  po- 
lyphone Sätce  gal  vorzutragen,  muss  man  die  Unrähigkeil  des  Inslm- 
ments  für  dergleichen  bei  der  kurzen  Dauer  seiner  Töne  ond  der  Un* 
möglichkeit  wirklicher  Bindung  schon  zugeben. 

Allerdings  sträubt  sich  gegen  ein  solches  Gebot  nnser  Gefühl  und 
Bewusstsein  von  der  Herrlichkeit  polyphonen  Satzes.  Allein  bald,  nach 
einer  nicht  lästigen  Reihe  von  Versuchen  und  Uebongen ,  werden  wir 
gewahr,  dass  auch  unter  der  Beschränkung,  ja  durch  diese  selbst  uns 
nur  neue  Wege  der  Erfindung  geöffnet  werden.  Und  wie  wir  einst 
im  gebundnern  Zustande  des  Anfängers  (Th.II,  S.  10)  uns  der  einmal 
gebotenen  Form  fügen  mussten ,  obgleich  Phantasie  und  Neigung  uns 
auf  andre  Wege  zu  ziehen  trachteten :  so  wird  es  uns  jetzt  schon 
leichler  gelingen,  Formen  da^  wo  sie  doch  nicht  das  rechte  Leben  und 
Wirken  finden  können ,  zurückzuhalten  und  fiir  die  günstigere  Stelle 
zu  bewahren. 

In  der  That  haben  die  grössten  Meister  der  Polyphonie  jenen 
Grundsatz  thatsächlich  anerkannt.  Hier  ist  vor  allen  Seh.  Bach  zu 
nennen,  von  dem  man  bei  seiner  unbegränzten  Meisterschaft  und  Hin- 
neigung zum  polyphonen  Satz  am  ersten  ein  Hinwegsetzen  iiber  jene 
von  aussen  kommende  Rücksicht  erwarten  dürfte,  wenn  es  nicht  eben 
das  Merkmal  höchster  Meisterschaft  wäre,  überall  das  Angemessne 
mit  Bewusstsein  zu  treCTen.  Musterhaft  sind  in  dieser  Hinsicht  seine 
grossen  Klavierfugen,  die  chromatische  Fantasie  mit  Fuge ,  die  grosse 
Amoll-  und  Emoll-Fuge*),  in  denen  der  Fugensatz  dreistimmig,  die 
Ausführung  in  der  überwiegenden  Zahl  der  Sätze  und  Takte  nur  zwei- 
stimmig ist.  Aus  den  kleinern  Klavierkompositionen  wären  noch  zahl- 
reichere, wenn  auch  nicht  so  merkwürdige  Beweise  beizubringen* 
Weniger  ist  dies  der  Fall  mit  dem  wohltemperirten  Klavier  und  der 
Kunst  der  Fuge.  Allein  im  letzlern  Werke  war  es  Hanptabsicht,  eine 
Musterreihe  von  Fugen  (und  Kanons)  aufzustellen.  Im  erstem 
Werke  waren  wieder  achlundvierzig  Fugen  aus  allen  Tönen  ^*)  zu 
geben.  Dies  ist  in  grössler  Mannigfaltigkeit  der  Form  auf  das 
geistreichste  geschehen  und  auch  hier  war  die  Wirkung  des  Instruments 
so  wenig  Hauptsache,  dass  (wie  den  Kennern  längst  bekannt)  einTheil 
der  Fugen  auf  der  Orgel  eine  günstigere  Stelle  findet ,  ja  sogar  Ein- 
zelnes (z.  B.  der  Schluss  der  Amoll -Fuge  des  zweiten  Tlieiles)  aaf 
dem  Klavier  von  zwei  Händen  unmöglich  ausgeführt  werden  kann. 

Ehen  so  entschieden  waltet  die  gleiche  Rucksicht  auf  das  Vermögen 


*)  Verg^l.  Band  IV.  der  Gesamiiitaa^gabe  bei  Peters  in  Leipzig. 
)  Der  Name  „wobltenperirtes  Kltvier*'  deutet,  wie  bekiont,  aaf  dieStioi- 
moDg  nach  gleichscbwebeoder  Temperator  (all;.  Mosiklebre  S.  11.)  durch  welche 
alle  Tonarten  auf  gleiche  Tonmaasse  gebracht  and  brauchbar  geworden,  im  Ge- 
geasatce  zar  angleichschwebeBden,  id  der  dies  nicht  der  Fall. 


—  sa  — 

das  Instnuneiils  bei  Beelhoven,  den  wir  immer  mehr  als  den  Hoch- 
meister der  KUvierkomposilion  za  erkennen  haben  werden.  Nicht  bloa 
ia  seinen  homophonen  oder  in  leichlern  Formen  gearbeiteten  Sätzen 
zeigt  sieh  die  Zweistimmigkeit  vorherrschend;  aach  in  den  spätem 
Werken,  in  denen  er  sich  immer  entschiedner  der  Polyphoniezuwandte, 
ist  gleiches  Streben  merkenswertb.  In  dieser  Hinsicht  ist  das  Allegro 
seiner  grossen  CmoU-Sonate  (Op.lll.)  höchst  bezeichnend.  Esdräng^ 
im  Haoptsalze ,  von  Takt  19  aii ,  nach  der  Dreistimmigkeit  hin ,  oder 
mlmehr  ist  geradezu  dreistimmig  zn  nennen ;  das  Fugalothema  mit 
seinem  Gegensatz  erscheint  Takt  19  im  Alt  und  Bass »  Takt  23  umge- 
kehrt in  Bass  und  Alt;  dann  tritt  Takt  27  das  Thema  in  einer  drijLten 
Stimme  (Diskant)  auf  und  man  hat  ein  Viertel  lang  wirklich  drei  gleich- 
zeitige Stimmen.  Aber  sogleich  tritt  der  Bass  ab  und  iSsst  die  Ober- 
stimmen allein.  Dasselbe  Sg^l  wiederholt  sich  im  zweiten  TheiP),  nur 
dass  da  die  Dreistimmigkeit  ein  paarmal  drei  oder  vier  Viertel  anhält ; 
dann  aber  gehen  zwei  Stimmen  in  Dezimen  mit  einander.  Dieses  Ver- 
halten ist  um  so  auffieillender  bei  dem  kraftvollen  und  hochpathetischen 
Gang  und  der  höchsternslenHakung  der  ganzen  Komposition.  Gleiches 
ist  bei  der  gewaltigsten  aller  Sonaten,  der  grossen  Bdur-Sonate  (Op. 
106)  zu  beobachten.  Der  übermächtige  und  überreich  dahin  stürmende 
und  bei  allem  Drang  und  Feuer  so  gehalten  ernste  erste  Satz  drängt 
immerfort,  z.  B.  schon  Takt  5  u.  s.  w.,  dann  Seite  4**),  zur  Mehr« 
sümmigkeit  und  weilt  doch  fast  durchgehend  im  rein  Homophonen  oder 
Zweistimmigen.  Ja ,  S.  7  wird  das  Hauptmotiv  imitatorisch  und  im 
Grunde  vierstimmig  durchgeführt.  Aber  es  treten  zuerst  die  beiden 
Unterstimmen  aliein  auf,  danji  die  beiden  Oberstimmen  mit  einer 
Unterstimme,  die  sich  wenigstens  rhythmisch  je  einer  der  Ober- 
stimmen anschliesst;  und  wenn  endlich  der  Satz  —  er  ist  neun* 
unddreissig  Takte  lang  —  vierstimmig  wird,  dann  dienen  (mit 
einer  fiuchtigen  und  sehr  einfachen  Abweichung)  zwei  Stimmen 
nur  zur  Verdopplung  der  andern  zwei ,  so  dass  der  Satz  im  Grunde 
wieder  zweistimmig  ist.  —  Ans  gleichem  Grund  ist  die  Scblussfuge 
dieser  Sonate,  wie  der  Asdur- Sonate  Op.  110  nuf  dreistimmig 
ausgeführt,  obgleich  die  letztere  offenbar  vierstimmig  inlentionirt  war; 
ihre  erste  Durchführung  zeigt  unverkennbar  die  Eintritte  von  Tenor, 
Alt,  Diskant  und  (Takt  19)  Bass,  —  in  den  nun  der  Tenor  übergeht^); 
Aber  selbst  im  dreistimmigen  Satze  schliessen  sich  meistens  zwei  Stim- 
men begleitungsweis'  an  einander. 


*)  Seite  8  und  9  der  Orisiaaltasgabe  von  SchlesiDger  io  Berlin. 

**)  Der  Qrigintltnsgtbe  von  ArUria  in  Wien. ' 

'*)  Man  könnte  aus  dem  Basseintritte  nichts  als  eine  Ubervollständige  Durch- 
fiihronip  folgern  wollen ;  allein  zu  deutüeh  tritt  hier  und  anderwärts  (z.  B.  S.  16 
uad  18  der  tchlesiagerfehen  Originalausgabe)  der  Bass  in  seiner  Grnndgewalt 
•■tersehiedea  vom  zarten  Tenor  auf.  Und  am  Ende  wäre  ja  du  ein  blosser  Na- 
■eastfeH. 
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FüDflend  endlich  haben  wir,  was  dem  Schall  des  loslniraeaU 
an  Fülle  und  Kraft  und  dem  Klang  an  Intensiläl »  an  ergreifender  Cre- 
walt (im  Vergleich  zur  Singslimme ,  zu  Blas-  und  auch  Streichinslru- 
menlen)  abgeht,  durch  SpielrFülle,  durch  Reicbthum  und  Bewege 
lichkeit  der  Tonfolgen,  besonders  der  Figuren  (Passageii)  zu  ersetzen. 
Hierbei  kommt  uns  denn  der  grosse  Tonumfang  und  die  Klanggleiehhett 
des  Instruments  zu  statten ;  kein  andres  bietet  uns  für  sich  allein  und 
auf  einmal ")  einen  Spielplatz  von  sechs  bis  sieben  Oktaven  ,  und  bei 
keinem  ist  der  Klang  der  Höhe  und  Tiefe  so  gleichartig,  —  obwohl 
es  allerdings  die  Aufgabe  jedes  Instrumentisten,  den  Klang  in  den 
verschiednen  Kegionen  möglichst  aoszogleichen ,  waSvden  sinnvollen 
und  wohlgeschulten  Spielern  unsrer  Tage  auch  in  hohem  Grade  gelingt. 

So  wohlbegründet  nun  auch  in  dieseu  und  andern  sich  in  der 
Ausübung  von  selbst  ergebenden  Punkten,  die  Rücksicht  auf  di^  Natur 
des  Instruments  ist:  so  haben  wir  doch  noch  Eines  zu  beherzigen,  das 
uns  über  Aengstlicbkeit  und  einseitiges  Haften  am  Aeusserlichen  hin- 
wegführen kann  auf  den  rechten  Standpunkt  des  Klavierkomponisten. 

Jede  tiefere  Betrachtung  des  Instruments  muss  uns  nämlich  über- 
zeugen, dass  es  an  Innerlichkeit,  —  hinsichts  der  Macht  des 
Schalles,  des  ansprechenden,  das  Gefühl  weckenden  und  befriedigenden 
Klanges,  der  feinen  und  innigen  Tonverbindung  u.  s.w.  —  den  meisten 
andern  Instrumenten  nachsteht,  dagegen  an  äusserlichem  Reich- 
thum,  -—  Tonumfang,  Spielgeschick ,  Fähigkeit  für  Harmonie  und 
Polyphonie  —  allen  (nur  mit  Ausnahme  der  Orgel  für  gewisse  Auf- 
gaben) vorgebt.  Daher  —  und  eben  weil  Sinnlichkeit  und  das  un- 
mittelbar mit  ihr  zusammenhängende  Gefühl  minder  gesättigt  werden 
—  ist  es  in  seinem  Wirken  geistiger,  es  weckt  und  reizt 
die  Phantasie,  unserm  Empfinden  das  zu  ersetzen,  was  das  Instru- 
ment in  der  Wirklichkeit  nicht  giebt,  während  diese  dichterische  Thä- 
tigkeit  ansrer  Seele  bei  befriedigendem,  das  Gefühl  sättigendem  In- 
strumenten keinen  so  dringenden  Anlass  hat,  isich  zu  betbätigen. 
Aus  diesen  beiden  Gründen,  —  vermöge  des  äusserlicben  Reichthums 
und  Geschicks  und  vermöge  seines  anregenden  Einflusses  auf  die  Phan- 
tasie, —  ist  das  Piaooforte  das  verbreitetste  uud  geistig  herrschendste 
Instrument  geworden,  an  dem  die  Phantasie  des  Komponisten  sich  am 
freiesten  und  luftigsten  ergeht  und  bei  dem  der  Geist  d^  Hörers  am 
willigsten  folgt,  am  leichtesten  ans  sich  ergänzt,  was  das  Instrument 
bei  seiner  innerlichen  Unzulän£:lichkeit  mehr  anzudeuten »  als  wirklich 
zu  geben  vermag. 

Wir  wollen  also,  auf  dieser  Betrachtung  fussend^  allerdings  stre- 


*)  Die  Orgel  hat  einen  grössern  Umfang,  legt  ihn  aber  nicht  anf  einmal  dar. 
Es  ist  ihr  nicht  angemessen,  ihre  zweinnddreissigfüssigen  imd  ihre  zwei-  aod 
einrdssigen  Register  abgesond«rt  nnd  gleichzeitig  neben  einander  zn  stellen  $  sie 
mischt  das  Tiefste  nnd  Höchste  mit  dem  Mittlern  za  innerlicherm  Reichtlmm. 


ben,  dem  Nalurell  des  Instrumentes  gemSss  zu  sebreiben ,  es  aaf  das 
Gänstigste  za  benatzeD-nnd  zn  bedenken.  Wenn  aber  dann  doch  das 
Vemrögen  des  Instruments  für  unser  ursprüngliches  Empfinden ,  fär 
den  vollen  Ausdruck  unsers  geistigen  Lebens  nicht  ausreicbl:  dann 
wollen  wir  nicht  das  opfern,  was  unser  Eignes  und  Eigenthümlicbes 
ist,  nicht  das  Geistige  um* der  Gestaltung  willen  aufgeben,  sondern 
über  die  Gränzen  des  Instruments  hinaus  zur  rechten  Zeit  auf  die  er* 
^nzende  Phantasie  und  Mitibäligkeit  des  Hörers  rechnen.  Die  Kunst- 
herrlichkeit eines  Beethoven  in  seinen  Klavierkompositionen  (und  in 
den  andern  Werken)  beruht  eben  darauf,  dass  er  das  Instrument  auf 
das  Intelligenteste  zn  benutzen  und  dadurch  unsern  Geist  zu  erwecken, 
gleichsam  za  verlocken  wusste,  dem  seinigen  auch  dahin  nachzufolgen, 
wo  das  Instrument  für  den  vollen  Ausdruck  des  Gedankens  nicht  mehr 
zulangt  *)* 

Die  nächsten  Uebungen ,  die  in  den  folgenden  Abschnitten  einge- 
leitet werden ,  geben  den  besten  Anlass ,  sich  in  die  Behandlung  des 
Instruments  bioeinzufindeotf  Je  erostlicher  und  sinniger  diese^Studium 
darchgesetzt  wird^  destp^  freier  wird  man  sich  in  den  folgenden  wich- 
tigern Formen  bewegen  und  desto  sichrer  sowohl  die  Glänze  des  In- 
strumentes beobachten,  als  zur  rechten  Zeit  über  sie  hioausgebn. 


Zweiter  Abschnitt. 

Die  Etüde. 

Die  Etüde  ist  ursprünglich  einTo'nstück,  an  dem  irgend  eine  tech- 
nische Geschicklichkeit  oder  Vortragsweise  in  ansprechender  künstle- 
rischer Form  zur  Uebong  kommt.  Dass  nun  der  geschicktere  Spieler 
sich  bei  der  Abfassung  solcher  Etüden  nicht  hei  den  einfachem  Uebnngs- 
gegenständen'  aufhält,  dass  er  seltnere  und  schwierigere  Formen  und 
Motive  aufsucht  und  dergleichen  mit  Vorliebe,  ja  bisweilen  mehr  aus 
Känstlerlaune,  als  für  den  eigentlichen Uebungszweck  durchfährt, 
—  auch  wohl  mit  einem ,  dem  Künstler  gar  nicht  übelanstehenden  Ei- 
gensinn über  die  Gränze  der  nplhigen  Uebung  binauslreibl,  —  dass 
sich  hier  selbst  höhere  künstlerische  Erregung  gleichsam  un- 
vorhergesehen einfinden  und  dem  ursprünglich  nur  untergeordnete 
Sphären  zugehörigen  Werk  höhere  Weihe  zuertheilen  kann:  das 
würde  jeder  mit  der  Natur  des  künstlerischen  Geistes  Bekannte  voraus- 
sehen, wäre  nicht  die  obige  Entwickelung  schon  in  der  Ausbildung  der 
Etödenform  geschichtlich  gegeben.  Die  altern  Etüden,  z.B.  die  meisten 
vonClementi  und  Kramer  (denen  sich  A.  Schmidt  und  andre 

•)  Hierzu  der  Anliaiie  A.    . 


Lehrer  mit  Verdiensl  aogescblosseD) ,  getören  rorasagaweise  dem 
Uebongszweek  an»  wiewohl  der  erstgeoannte  Meister  (in  seinem  Gra^ 
dus  adpamasmm)  die  Gelegenheit  wahrgenommen,  manches  Tonstiick 
von  andrer  Intention  (z.  B.  Fugen ,  die  er  schon  früher  gearbeitet  nnd 
jetzt  verbessert)  der  Oeffentlichkeit  za  übergeben.  War  nan  hier  (nn* 
ter  Voraussetzung  der  eigentlichen  Elementarübungen)  for  die  nähern 
Bedürfnisse  der  Spieinbung  gesorgt,  zugleich  die  Ausübung  durch  fort* 
gesetztes  und  zweckmässiger  geleitetes  Studium  bedeutend  gefördert 
und  in  mächtigem  Fortschreilen:  so  konnten  neuere  Tonsetzer  schon 
weiter  und  freier  vorwärts  schreiten,  schwerere  aber  auch  grossartigere 
nnd  sinnigere  oder  phanlasievoUere  Uebungen  und  Tonspiele  wagen  ; 
wie  man  vonÄ.  E.  Müllers  Capricen*)  und  Hoscheles  Etüden**) 
bis  auf  die  neuesten  Virtuosen  hat  beobachten  können. 

Auch  wir  wollen  uns  auf  diesem  naturgemässen  geschichtlichen 
Weg  in  die  angemessne  Behandlung  des  Instruments  einfuhren. 
Irgend  eine  dem  Klavierspieler  nöthige  Geschicklichkeit,  —  diesmal 
sei  es  die  Uebüng  der  beiden  schwächsten  Finger ,  des  vierten  und 
fünften  an  der  rechten  Hand ,  —  soll  uns  das  Hauptmotiv  geben ;  es 
sei  dieses : 
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Die  nächste  uns  vortretende  Aufgabe  unsrer  Komposition  wird 
die  sein,  dieses  Motiv  recht  fleissig  zur  Uebung  zu  benutzen.  Dies 
muss  aber  in  künstlerischer  Form  geschehn;  nicht  blosse  Fingerübung, 
sondern  diese  in  der  Form  und  mit  der  Annehmlichkeit  eines  Kunst* 
Werkes  ist  unsre  Aufgabe. 

Folglich  bedarf  es  irgend  einer  Kunstform,  in  der  unser  Motiv  zn 
einem  Ganzen  erwachse. 

Für  so  kleine ,  untergeordnete  Aufgaben  genügen  die  einfachsten 
Formen,  die  des  blossen 

Präludiums 
oder  auch  die 

den  Liedes. 

Beide  kennen  wir  schon,  wissen  auch,  wie  leicht  und  gern  die 
erstere  in  die  andre  übergeht.  Versuchen  wir  zuerst  die  zweite ,  als 
die  bestimmtere. 


*)  Bei  Peters  in  Leipzig;  sehr  gehaltvoll,  lehr-  und  Sbaogsreich ,  aar  leider 
moDotOD  in  der  Form  nnd  Breite  der  Aasrdhraog. 

**)  Bei  Probst  (Kiftaer)  in  Leipzig  nnd  Schlesinser  ia  Berlin. 
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Nach  der  vorhfrrsehenden  Neignng  aller  musikalischen  Gestalten 
EH  rhvthiniscber  —  das  heisst  also :  satzformiger  Ordnung  (Th.  II, 
S.  18)  nimmt  auch  unser  Versuch  eine  salzförmige  Wendung,  die  sieh 
nur  in  Modulation  und  Rhythmus 

aossprechen  kann ,  da  das  HanplmotiF  stetig  beibehalten  und  anch  die 
unterslülzende  leichte  Begleitung  in  anonterbrocbner  Gleicbbeil  Fortr 
gefiibrl  wird;  in  der  letztern  nehmen  wir  bald  zwei»  bald  drei  Stimmen, 
je  nachdem  Spielbarkeit  und  Wohlklang  es  anrathen« 

Sollten  wir  so  fortfahren?  —  Das  etwas  eigensinnige  Motiv  (das 
nicht  so  glatt  dabinfliesst,  wie  jenes  BachscheTh.  ü,  No,  174  betrach* 
tete)  möchte  ons  bald  lästig  werden.  Wir  unterbrechen  es  wenigstens 
an  dem  Punkte,  wo  der  rhythmische  Abscbnill  aus  Takt  2  sich  wie- 
derholt, und  gehen  so  — 
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za  einem  grössern  Abscbnilie;  es  ist  der  rbylbmisck-barmonischen  Kon- 
struktion nach 
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ein  utiJ)äcbsten  Takt  aaf  der  DominaDle^  —  mitbin  als  ein  erster  Theil 
abschliessender  Liedsatz  von 


2,  2,  und  4  Takten, 
mit  einem  Anbang  von  noch  zwei  Takten. 

Die  Konstruktion  dieses  ersten  Theiis  nnd  die  Gesetze,  nach  denen 
sich  der  zweite ,  oder  zweite  und  dritte  Theil  bilden  müssle ,  sind  uns 
aus  der  reinen  Formlehre  bekannt.  Hier  kann  mithin  nur  noch  von  der 
Angemessenheit  der  Erfindung  für  das  Instrument  die  Frage  sein.  Die 
Erfindung  selbst/wie  sie  in  Mo.  8  festgestellt  worden,  darf  wohl  dem 
dort  vorgesetzten  Zweck  entsprechend  und  daher  der  Ausführung 
werlb  genannt  werden ;  auch  die  Begleitungsweise  kann  besteben.  Dem- 
ungeachlet  wird  man  leicht  inne,  dass  die  Entwlckelung  etwas  eng 
und  beschränkt  ausgefallen  ist.  Worin  liegt  das? 

Erstens  darin ,  dass  wir  von  einem  in  sich  schon  eigensinnig  ab« 
geschlossnen  Motiv  fast  gar  nicht  abgelassen  haben ;  ferner  darin,  dass 
wir  es  beinahe  durchweg  an  eine  einzige  Stelle  gefesselt  ^  und  wenn 
wir  fortschritten,  es  fast  nur  nach  einer  einzigen  Richtung  geführt  haben. 

Wenigstens  die  letzte  Einseitigkeit  müsste  mit  dem  Eintritte  des 
zweiten  Theiles  aufgegeben  werden;  man  könnte  von  No.  11  an  so  — 
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fortschreiten.  Hier  ist  zwar  in  der  engen  Hallung  des  Ganzen  der  in 
No.  10  und  11  gegebne  liarakter  beibehalten,  doch  aber  nicht  blosdem 
Gang  des  Ganzen  eine  andre  Richtung,  sondern  auch  dem  Motiv 
selbst  (bei  a)  eine  neue  Wendung  gegeben  worden.  Die  weitere  Aus- 
fuhruDg  mag  jeder  selbst  suchen.  Allein,  wie  man  sie  auch  trefie,  das 
Ganze  wird  —  wenn  man  nicht  den  ursprünglichen  Karakter  aufgeben 
will  —  etwas  Gebundnes  oder  Gepresstes  behalten ,  weil  es  sich  in 
einem  verhältnissmässig  engen  Tonbereich  hält ,  statt  den  weiten  Um* 
fang  des  Instruments  zu  freierm  und  reicherm  Spiel  zu  benutzen. 


Dies  wird  non  nnsre  aichsle  Aufgabe.  Hier  — 

Alleipro  impetvoso. 
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ist  ein  eeoer  Versuch  mit  demselben  Motiv  gemacht  and  ungefähr  so 
weit,  wie  der  vorige,  gefübrl.  Die  Behandlung  erscheint  in  zweierlei 
Hinsicht  gunstiger.  Erstens  wird  das  Hauptmotiv  zu  Anfang  und  im 
dritten  Takte  fesler  auf  einem  Punkte  gehallen,  während  in  No.  9  jeder 
Schlag  das  Motiv  auf  eine  andre  Stelle  ruckte.  Da  non  dasselbe  einen 
vollen  Akkord  nmschreibt,  so  wird  die  Ausführung  eben  so  beschwert 
(und  unbeholfen)  als  wenn  man,  wie  hier  bei  a , 
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nit  yolleo  Akkorden  hin  und  her  geben  wollte ;  die  im  Hoiiv  selbst 
liegende  Oktavenfolge  vergrössert  noch  die  Unannehmlichkeit.  Ein  Blick 
auf  b  in  No.  15  zeigt  den  Vorlheil  des  neuen  Entwurfs.  Zweitens  er*^ 
hebt  sich  dieser  mit  dem  zweiten  Takt  in  eine  höhere  Oktave  und  senkt 
sich  dann  wieder  um  anderthalb  Oktaven,  so  dass  dadurch  dem  Ganzen 
grössere  Mannigfaltigkeit  gewonnen  und  der  Tonumfang  des  Instru- 
ments (S.  24)  weit  günstiger  benutzt  wird,  als  in  der  ersten  Bearbei- 
tung geschehen  konnte. 

Demungeachtet  haftet  auch  hier  noch  eine  gewisse  Gedrungenheit 
an  unserm  Satze,  die,  wenn  wir  so  fort  arbeiteten,  lästig  fallen  würde« 
Das  Motiv  ist  zwar  rbjcthmisch  bewegt,  aber  dabei  —  wie  wir  nun 
bereits  erkannt  haben  —  harmonisch  gefällt  und  abgeschlossen ;  wir 
müssen  es  durch  die  Behandlung  erleichtent ,  und  zwar  nicht  blos  im 
Vorübergehen,  wie  in  der  zweiten  Hälfte  des  zweiten  Taktes,  sondern 
in  ganzen  Partien. 
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Hier  ist  eine  von  sehr  vielen  Anknupfangeii ,  in  denen  dasselbe 
Motiv  leichter  fortgeführt  wird;  die  Erleichterung  beniht  auf  derVer« 
Iheilung  desselben  unter  zwei  ablösende  Stimmen ;  der  neue  Inhalt  des 
zweiten  Taktes  würde,  wahrscheinlich  in  dem  nächst  zu  schreibenden 
Takt  in  Cdur  (auf  ^ — h — {/-^einsetzend)  wiederkehren. 

Auch  hier  brechen  wir  ab;  jeder,  der  den  zweiten  Tbeil  der  Lehre 
aufmerksam  durchgearbeitet  hat ,  wird  leicht  den  obi^^en  Entwurf  fort- 
fuhren oder  mancherlei  Wendungen  und  Erfindungen  an  die  Stelle  von 
No.l6  setzen  können.  ZumScbluss  der  ganzen  Versuchsreihe  bringen 
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wir  noch  einmal  dasselbe  Motiv  in  fluchtigerer  ßewegong.  la  No.  14 
halten  wir  die  fliesseadere  und  ausgebreitetere  FfihruBg  des  Hotirs 
dazu  günstig  befundeo*  Beides  4si  hier  — 
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vorherrschend  geworden ;  da  sich  zugleich  die  Begleitung  noch  mehr 
untergeordnet  hat^so  geht  das  Ganze  in  Vergleich  mit  den  frühem 
Versuchen  in  Büchtigster  Weise  und  in  leicht  übersichllichen  Massen 
vorüber.  Man  sieht  schon  voraus»  dass  im  nächsten  Takle  der  Anfang 
wiederholt  und  wahrscheinlich  nach  der  nächstverwandten  Tonart 
(/)dur)»  —  vielleicht  in  dieser  Weise  von  Takt  3  an,  — 
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weiter  gewendet  werden  wird. 

Soiiel  Ober  diese  Form,  die  zn  den  einPacbsten  gehört  und  zo  der 
der  zweite  Theil  des  Leiirbuchs  scbon  binlängiiefae  Anleitung  gegeben, 
dass  hier  fast  nichts,  ab  die  Rücksiebt  aufdas  Instrument  für  Erwägung 
und  Debung  übrig  bleibt.  In  dieser  Hinsicht  haben  wir 

1)  dem  Instrument  selber,  —  dem  Zweck,  seine  Behandlung 
zu  erlernen,  ein  Motiv  abgewonnen ; 

Z)  uns  in  einer  leicht  weiter  za  verfolgenden  Reihe  von  Ver- 
suchen thatsächlich  überzeugt ,  wie  vielfaltig  ein  solches 
iMotiv  in  stets  dem  Instrument  angemessener  Weise  durch* 
geführt  werden  kann  ;  dabei  aber 

3)  an  den  verschiednen  Bearbeitungen  zu  beobachten  ge- 
habt, welche  dem  Instrument  und  unserm  Zwecke  gün- 
stiger und  durch  welche  Mittel  wir  bald  diese,  bald  eine 
andre  Seile  der  Aufgabe  hervorgehoben  haben. 

Dergleichen  Arbeiten,  —  weon  sie  auch  nicht  über  den  bisher 
festgehallnen  Standpunkt  hinausreichen,  -—  müssen  schon  an  sich  für 
den  Komposilionsjünger  wie  für  den  Spieler  anziehend  sein.  Aber  sie 
sind  auch  bildend  und  führen  auf  das  Erwünschteste  in  den  Kreis  und 
Sinn  der  Aufgaben ,  die  wir  jetzt  (S.  5)  als  vornehmsten  Gegenstand 
nnsrer  Studien  ansehen.  Wir  finden  uns  in  die  bisher  ganz  bei  Seite 
gelassne  Rücksichtnahme  auf  wirkliche  Darstellung,  und  zwar  zu  be- 
stimmten zunächst  teehnischen,  dann  aber  auch  künstlerischen  Zwecken 
allmählig  hinein  und  sie  wird  uns  bis  zu  unbewusster  Sicherheit  zn 
eigen,  bevor  wir  noch  zn  grossem  Aufgaben  schreiten ,  deren  wichti- 
gerer Inhalt  eine  liefere  und  ungestörte  Versenkung  unsers  Geistes 
foderty  bei  denen  uns  jene  Rücksichtnahme  schon  so  zur  Natur  ge- 
worden sein  muss,  wie  die  Formbedingungen  nach  der  Durcharbei- 
tang  der  Formlehre. 

Uebrigens  darf  sich  bei  diesen  Arbeiten  der  Jünger  manchen  Vor- 
versach  am  Instrumente  (dergleichen  wir  bisher,  —  Th.  I,  S.  16,  — 
abgerathen)  gestatten  und  möge  sich  in  freiem  Phantastren  Erregung 
und  Stoff  für  seine  Konzeptionen  gewinnen.  Ist  aber  die  Arbeit  selbst 
begonnen,  dann  trachte  er,  sie  ohne  Hülfe  des  Instruments  zu  Ende 
za  bringen ,  damit  er  sich  nach  der  vom  Instrument  herübergebollen 
Anfrischung  und  Erweckung  nun  in  der  sehoD  früher  angeeigneten 
Marx,  Coop.  L.  IIT.  ^ 
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Freiheit  des  Geistes  erhalle.«  Es  ist  von  jetzt  an  in  diesem,  wie  in 
manchem  andern  Pankt  eine  beslimmlere  Vorschrift  unstatthaft.  AU- 
mäblig  tritt,  nach  slreoc^erer  Vorschoie  und  Gebundenheit ,  die  Indivi- 
dualilät  jedes  einzelnen  Jüngers  in  ihre  wohlberechtigte  Freiheit  beyus» 
und  es  bilden  sich  diese  oder  jene  abweichende  Gewohnheiten^^  von 
denen  man  keine  aus  allgemeinern  Gesichtspunkten  verwerfen  ^M^fte, 
ohne  der  freiem  Entwickelung  und  Betbätignng  störend  in  den  Weg 
zu  treten.   Wir  wissen  von  wahren  Künstlern ,  z.  B.  dem  ao  geist- 
freien Beethoven,  dass  sie  es  liebten  und  ohne  Nachtheil^ewohnt 
waren,  ihre  Anregungen  am  Instrumente  zu  steigern"^),  —  während 
sich  bei  andern  (z.  B.  dem  geistreichen  K.  M.  v.  Weber)  ein  nach- 
theiliger Einfluss  zu  häuGgen  Versuchens  und  Sucbens  am  Klavier  hin 
nnd  wieder  in  Sätzen  gewahr  werden  lässt,   die  mehr  klavier-  als 
Orchester-  und  gesangmässig ,  —  oder  die  (^ie  hei  Dussec^  Prinz 
Louis,  Field  u.  s.  w.)  durch  die  Einwirkung  der  Besonderheit  des 
englischen  Mechanismus  an  ihren  Instrumenten**)   einer  einseitigen 
Spielmanier  verfallen  sind.   Wiederum  wissen  wir  von  andern ,  z.  B. 
W.  A.  Mozart,  wie  leicht  sie  ohne  alle  äusserliche  Beihülfe,  selbst 
bei  einem  scheinbar  zerstreuenden  Leben  die  grössten  Konzeptionen 
begonnen  und  vollendet  haben,  wie  sogar  der  Altvater  Bach  jede 
Klavierholfe  verspottete  nnd  denen,  die  sie  suchten,  den  Namen  Kla- 
vierhusaren anhing.  Wir  müssen  fähig  sein,  die  äussere  Hülfe  za 
entbehren,  wollen  aber  so  wenig  die  Anfrischung,  die  das  Instrument 
bisweilen  bietet,  wie  irgend  einen  Vortheil  spröde  verschmähen.  Dass 
der  Geist  sich  frei  nnd  reich  offenbare,  darum  ist  es  zu  thun ;  das  Wie 
kann  mancherlei  Formen  annehmen,  ohne  dass  man  eine  gegen  die 
andre  schlechthin  vorziehen  oder  verwerfen  dürfte.  — 


Dritter  Abschnitt. 

Die  köhern  Formen  der  Etttde. 

Die  ersten  Versuche  gingen  von  dem  Vorsatz  aus,  für  eine  ganz 
spezielle  technische  Fertigkeit  UebungsstoS*  zu  schaffen ;  sie  suchten 
dazu  ein  geeignetes  Moliv  und  hatten  im  Wesentlichen  fast  keinen 


*)  Beethoven  pbantasirte  (singend  nnd  spielend)  sogar  noch  am  Instrnmente 
mit  höchster  Erregung,  als  er  schon  gäuslieh  des  Gehörn  beraubt  war.  lo  dieser 
Zeit  wurde  die  sehosochtvoll  klagende  As-Dur-Sonate  (Op.  110)  nnd  die  Cmoll- 
Sonate  (Op.  11!)  mit  dem  fernheriibertöoenden  und  verhallenden  Fioale  geschaffen. 
**)  Die  grosse  Sattigkeit  des  Klanges,  die  Breite  nnd  der  tiefe  Fall  der  Tastea 
verlocken  zn  einem  in  breiten  Ton-  nnd  Stimmlagen  mehr  ijandios  oder  seo- 
timental  als  leicht  nnd  energisch-durchgeistet  sich  vollendendem  Spiel.  Hier  er- 
kennt man  das  Grosssinnige,  aber  anch  moDoton-Haoierirte  der  Dassecschen  and 
LoaU-Perdiaandiscben  KonpositioDea. 
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andero  labalt,  als  dieses  eine  MoUv^  das  in  mehr  oder  weniger  glück- 
licher Weise  durohgeführt  wurde.  Nach  der  Beschaflenheil  dieses  Mo- 
tivs (S.  26)  nod  damit  eib  so  engbegränzler  Stoff  nicht  ganz  kleinlich 
erscheine  ,  wählten  wir  die  Liedform ;  sie  erscheint  auch  wegen  ihrer 
Festigkeit  für  die  ersten  Arbeiten  wünschenswerth. 

Uebangen  dieser  Art  reihen  sich  in  Hinsicht  anf  ihre  äusser- 
Kche  Bestimmung  den  Elementar-Spielühungen  an.  Eine  höhere  Reihe 
von  Elüden  scbliesst  sich  nun  nicht  in  einer  so  speziellen  Tendenz  ein, 
sondern  selzt  sich  zur  Aufgabe ,  irgend  eine  besondre  Spielart  oder 
Darstellungsweise  zur  Uebung  zu  bringen ;  —  oder  umgekehrt :  eine 
solche  Spiel  weise  regt,  als  der  Grundgedanke ,  die  Komposition  des 
Tonstücks  an  ;  die  Komposition  hat  also  einen  innerlichem  Ursprung, 
ist  um  ihrer  selbst  willen  da ,  und  der  Debungszweck  ist  das  Zweite, 
Untergeordnete. 

Hier  öffnet  sich  nun  der  Komposition  auch  ein  freierer  Spielraum. 
Sie  hat  nur  soviel  Anlass,  an  dem  einen  Motiv  festzuhalten,  als  es 
überhaupt  im  Wesen  aller  Komposition  liegt,  nach  innerer  Einheit  zu 
streben ;  denn  die  Spielweise,  die  ihr  zur  Aufgabe  geworden  ist ,  kann 
sich  durch  sehr  vielfaltige  Motive  äussern.  Indem  nun  der  Inhalt  rei- 
cher und  freier  wird ,  begehrt  er  auch  eine  freiere  und  weitere  Form, 
—  und  so  tritt  nun  hier 

die  Präludienform 
in  ihr  besseres  Recht.  Es  soll  aber  damit  keineswegs  gesagt  sein,  dass 
sie  nothweodig  und  die  Liedform  unzulässig  wäre.  Haben  wir  doch 
schon  die  Polyphooie,  die  ihrem  Wesen  nach  den  bestimmt  abgegränz- 
ten  Rhythmen  widerstrebt,  sich  in  die  Liedform  (Th.  H,  S.  166)  zu- 
rückwenden sehen  und  längst  erkannt,  dass  ein  mechanisch -scharfes 
Abschliessen  der  Gränzen  und  Formen  dem  Wesen  der  Kunst  wider- 
sprechend, unausführbar  ist. 

Unter  diesen  Voraussetzungen  nun  werde  uns  ein  leicht  und  luftig 
schwebendes  Spiel  beider  Hände  zur  Kompositionsaufgabe.  Sie  giebt 
ans  dieses  Motiv,  — 


Allegro  affettQoso. 
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oder  das  Motiv  reizt  uns  zu  der  Aufgabe. 

Betrachten  wir  zuerst  diesen  Satz,  den  wir  hier  Motiv  nennen,  so 
ist  seine  mehrfache  Zusammensetzung  sogleich  klar.  Die  vier  Noten 
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des  ersten  ond  die  des  zweiten  Viertels  sind  die  beiden  ersten  HotiTe ; 
das  erste  derselben  erweist  sich  sogleich  im  zweiten  Takte  beweglich 
und  benutzbar  und  führt  da  (in  den  letzten  drei  Achteln)  zu  einem 
dritten  aus  ihm  gewonnenen  Motive.  Die  Antwort  auf  der  Dominante 
und  der  weilere  Forlgang  — 

^ _^ 
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sind  nun  in  dieser  oder  einer  andern  Weise  das  Nächstliegende  und 
leicht  festzustellen. 

Man  bemerke,  dass  sich  die  Fessellosigkeit  der  Aufgabe  fortwäh- 
rend geltend  macht.  Nimmt  man  die  beiden  ersten  Viertel  in  No.  19 
als  ein  Motiv  zusammen,  so  wird  es  in  demselben  Takt  einmal «  dann 
in  No.  20  Takt  1 ,  3  und  4  noch  sechsmal  wiederholt  nnd  stets  umge- 
staltet, während  in  den  frühem  Versuchen  kanm  eine  vorübergehende 
Abweichung  gewagt  werden  durfte.  Auch  im  Uebrigen  ist  diese  Frei- 
heit wahrzunehmen.  —  Man  wird  sich  dabei  zugleich  überzeugen, 

dass  die  grössere  —  bis  an  Willkühr  schweifende  llngebundenheit 

und  die  durch  sie  gewonnene  Mannigfaltigkeit  im  kleinen  Spiel 

der  Formen  dem  Instrument  besonders  zusagt. 

Denn  eben  wegen  der  mindern  Intensität  des  Klanges  und  der  im 
Vergleich  zu  andern  Organen  geringen  Schallkraft  bedarf  das  Piano- 
forte  mehr  als  sonst  die  Musik  (S.  24)  reicherer  Tongruppen.  In  die- 
sen sind  nicht  immer  die  einzelnen  Gestaltungen  (Tonfolgeu)  das  eigent- 
lich Wesentliche,  sondern  die  ganze  Tonmasse  ist  es,  die  gleichsam 
statt  Eines  Tons  oder  Intervalls  von  einem  andern  Organ  gilt.  Folg- 
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lieb  sind  oft  mancherlei  ToiigestaUungen  für  Eine»  Zweck  inöglick  und 
eben  daram  auch  wänschenswerlb,  damit  nicht  das  Unwesentliche  sich 
festsetze,  gleich  als  war*  es  ein  Nothwendiges  und  Wichtiges. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  und  Wechselbafkigkeit  des  Tonspiels 
hängen  ancb  mancherlei  Freiheilen  zusammen»  die  man  sich  in  harmo- 
nisch-melodischer Hinsicht  mit  Recht  gestattet.  Hierhin  gehört  in 
No.  19  auf  dem  letzten  Achtel  der  Hülfston  eis  in  der  Oberstimme, 
nach  dem  man  ein  sofortiges  d  in  derselben  Stimme  erwarten  sollte. 
Dies  kommt  aber  erst  im  zweiten  Takle  von  No.  20,  gleich  als  Jage 
der  Tonsatz  in  dieser  Gestalt 
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vor;  —  und  in  der  Tbat  ist  das  der  Grundgehalt  desselben. 

Doch  wir  kehren  zur  Komposition  zurück.  Obgleich  wir  die  Form 
des  Prälndioms  in  Absicht  haben ,  drSngt  doch  onsre  Etüde  mit  dem 
achten  Takte  (in  No.  20)  zu  satzförmigem  Abschlüsse ,  nur  dass  die- 
ser Abschlass  nicht  formell  vollzogen,  sondern  durch  Weilerbewegung 
wieder  aufgehoben  wird.  Diese  Neigung  aller  Tonbewegung  zum  Ab- 
schlnss  ist  uns  langst  bekannt*  Polglich  wird  es  auch  angemessen  schei- 
nen, aof  den  Anfang  zurückzugehen  (das  ihut  der  letzte  Takt  in  No. 
20)  aod  den  Satz  zu  wiederholen.  Dies  soll  hier  bis  zupi  letzten  Takte 
▼on  No.  20  geschehen. 

Hiermit  ist  nun  der  Punkt  gegeben,  auf  dem  sich  nnsre  Form 
nothwendig  entscheiden  muäs.  Schliessen  wir  jetzt  bestimmt  ab  (in 
Cdur,  oder  Gdur,  oder  mit  einem  Halbscblosse  von  der  Tonika  C 
auf  die  Dominante)  so  ist  die  Liedform  festgesetzt.  Wollen  wir  die 
Praittdienform  ausfuhren,  so  muss  eben  nicht  abgeschlossen  werden. 
Dies  ist  unsre  Absicht  und  dazu ,  —  gleichsam  schwebend  zwischen 
beiden  mögliehen  Wegen  und  auf  den  Endschlnss  hinstrebend, — weilen 
wir  bei  dem  zuroScblnss  führenden  Akkorde.  Nach  Takt  5  ans  No.20 
(mit  der  Wiederholung  wäre  dies  der  fünfzehnte  Takt)  fahren  wir  — 
also  mit  Takt  16  — » so  fort. 
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Nicht  Dar  das  Motiv  (oder  die  Motive)  wird  hier  im  dritten,  vier- 
teo  9  sechsten ,  achten  Takt  aufgegeben ,  der  Gang  führt  uns  auch  in 
eine  fremde  Tonart,  in  der  wir  verweilen,  ohne  zu  einem  Schluss  oder 
neuen  Salze  zu  kommen.  Und  so  erweiset  sich  ungeachtet  des  satzar- 
tigen Anfangs  der  praludienhafte  Karakter  als  die  eigentliche  Form 
onsrer  Etüde.  Beiläufig  zeigt  sich  das  bewegliche  Motiv  des  ersten 
Viertels  aus  No.  19  hier  fortwährend  in  den  wechselndsten  Anwen- 
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daDgen  und  -^  bei  dem  gangartigen  Karakter  der  neoett  Takte  durch- 
aus als  das  herrschende.  Wenn  wir  es  zuerst  glatt  and  leicht  kennen 
gelernt,  sb  mnss  und  kann  es,  anders  modifizirt,  weiterhin  uns  auch 
zum  schallenden  Forle  dienen ;  und  so  werden  wir  hier  wieder  einmal 
an  die  vielseitigen  Wendungen  /  die  ein  Grundgedanke  zuiässt,  prak- 
tisch erinnert. 

Vom  letzten  Takt  von  No.  22  aus  mnss ,  wenn  wir  uns  nicht  in 
dasVngemessne,  in  immer  neue  Tonarten  mit  den  schon  vielgebrauch- 
ten ülotiren  verlieren  wollen »  zum  Ende  eingelenkt  werden.  Allein 
—  wir  sind,  wenn  auch  nicht  der  Zahl  der  Takte  nach,  doch  durch 
die  Fremdheit  der  Modulation  nach  Asdnr  und  durch  die  gänzliche 
Veränderung  des  ursprünglichen  Karakters  ziemlich  weit  vom  Anfang 
abgekommen  und  können  nicht  hoffen ,  mit  einem  einzigen  Akkorde 
wieder  zufriedenstellend  einzulenken. 

Hier  wird  uns  nun  die  alle  Form  des  Orgelpunkts  wieder 
hälfreich.  Allein  es  versteht  sich  von  selbst,  dass  uns  jelzt  nicht  jene 
inhaltscbweren  polyphoneaOrgelpnnkte,  die  wir  bei  den  Fugen  kennen 
gelernt ,  angemessen  erscheinen  können.  Vielmehr  wird  sich  —  wie 
ja  in  den  Fugen  auch  geschah  —  hier  der  Hauptinhalt  der  jetzigen 
Komposition^  und  damit  der  ursprüngliche  Karakter  derselben  über  dem 
Orgelpunkte  (oder  doch  gleich  nach  ihm)  wieder  herstellen.  Es 
könnte  so 

23 


u.  a.  -w. 


oder  in  mancher  ähnlichen  Weise  eingeleitet  und  eingelenkt  und  dann 
—  zur  nöthigen  Abrundung  des  Ganzen  -*-  auf  den  Hauptsatz  zuriiek- 
gegfan|en ,  oder  in  unmittelbarerer  Weise  über  dem  Halteion  des  Or- 
geipunkts  gleich  der  Hauptsatz  selbst  — 


anfgeslellt  werden.  Dies  und  derSchluss  des  Ganzen  bleibe  der  lieber* 
legung  und  Ausarbeitung  eines  Jeden  überlassen.  Es  kann  so  wenig 
jetzt,  wie  früher  die  Aufgabe  des  Lehrbuchs  sein,  fertige  Kompositionen 
zu  liefern,  sondern  vielmehr,  zu  ihnen  anzuleiten  und  zu  diesem  Zweck 
ihre  Entstehung  und  Form  anschaulich  zu  machen. 


4»    

Oass  DOD  der  lohtil  der  Etädta  ein  reioherer  ond  tiefer  aeio »  die 
Form  derselbeo  (Liedforoi  sowohl ,  als  Prälodienform)  weiter  und  in 
manDigracb  abweichender  Weise  ausgeführt  werden  kann«  muss  dem 
Jünger  aus  dem  hier  und  bereits  lu  den  frühem  Theiien  des  Lehrbuchs 
AusgeTuhrteu  ohne  Weiteres  klar  sein.  Er  mag  sicli  daher  ohne  weitre 
Anleitung  zu  freiem  und  reichern  Gestaltungen  Bahn  machen ,  und 
kann  es.  Diese  Uebung  iässt  ihn  schon  jetzi  manches  erfreuliche  Ton- 
stück hoffen ;  der  grössere  Gewinn  J>esteht  aber  darin ,  dass  er  sich  in 
die  Weise  seines  Insiruments  finden,  besonders  die  vielgesUiltige  Be- 
weglichkeit seines  Spiels  hervorrufen  und  benutzen  lernt,  —  eine 
Seite  der  Kunst,  die  in  allen  bisherigen  Aufgaben  nor  höcbjst  unter- 
geordnet hervortrat.  So  bewährt  sich  hier  wieder,  was  schon  im  ersten 
Theil  des  Lehrbuchs,  S.  12,  ausgesprochen  worden :  dass  jede  Ki^nsi- 
form  uns  nicht  blos  an  sich,  sondern  auch  um  des  VolibegriOs  der  gan- 
zen Kunst ,  um  unsrer  sichern  Herrschaft  im  ganzen  Gebiete  willen 
wichtig  und  npthwendig  ist.  Jedes  Musikorgan  eröffnet  uns  so  neue 
Ansichten  vom  grossen  GanzeR$  das  Klavf^r  selbst  werden  wir  ebeo- 
falls  noch  von  andern  Seiten  kennen  lernen, 

Uebrigens  sei  bemerkt,  dass  ein  Theil  der  Etüden  auch  noch 
andre,  uns  bis  jetzt  fremde  Formen,  die 

fiondoform  und  Sonatenforn 
angenommen  hat.  Wir  werden  diese  Formen  bald  an  gelegnerm  Orte 
kennen  lernen;  bis  dahin  muss  der  Jünger  auf  sie  verzichten  und  hat 
in  der  That  für  seine  jetzige  Aufgabe  genügenden  —  und  im  Allge- 
meinen den  geeignetsten  Spielraum  in  den  obigen  Formen. 

Zum^Schloss  kehren  wir  noch  einmal  auf  den  UeberbliclL  (S  25.) 
zui'ück,  der  uns  in  die  Etndenform  eingeführt  bat.  So  gewiss  jedes 
beweglich  und  etwas  schwierig  geselzte  Tonstück  zur  technischen 
Uebung  des  Spielers  dienen  kann,  wird  man  doch  einen  Unterschied  zn 
machen  haben  zwischen  solchen  Eiüden,  die. ganz  entschieden,  mit 
einer  gewissen  Ausschliesslichkeit  auf  eine  bestimmte  methodische  Ue- 
bung ausgehen ,  wie  die  Arbeiten  im  vorigen  Abschnitt,  —  und  zwi- 
schen solchen,  denen  mehr  ein  freies  Spiel,  eine  allgemeine  Befähigung 
des  Spielers,  oder  sogar  die  Darlegung  eines  Gedankens,  dem  dieses 
Spiel  nur  Mittel  ist  und  der  um  seiner 'selbst  willen  ausgesprochen  sein 
will  (wie  in  unserm  vorigen  Versuche)  Aufgabe  ist.  Dergleichen  Ton- 
stücke fährten  früher  den  Namen 

Tokkate 

und  wenn  ihr  Hauptinhalt  oder  ihre  Fignration  von  besonders  eigner, 
ja  eigenwilliger  und  eigensinniger  Art  war,  den  Namen 

Capriee 
oder  Capriccio.  Beiderlei  Tonstfieke  wurdet  auch  wohl  in  der  (später 
zu  erwähnenden)  Formjer 

Fantasie 


—  il  — 

oder  Eosammengestelll  nil  andern  Formen^  s.  B.  der  Poge,  aasge- 
fiihrl.  So  hat  uns  Seb.  Bach  Tokkaten  mit  anschliessenden  Fogeo 
(anch  andern  eingeroisehlen  Nachahmungs-  nnd  Pagatosatzen*  hinter- 
lassen*), so  könnte  Mozarts  schwong-  nod  s|iielvoiie  Cdar-Panlasie 
mit  Fuge  **),  so  wie  die  gedrungen  energische  und  dabei  wieder  so 
•  anmulhig  besänftigende  C  moll  -  Fantasie  von  Seb.  Bach  Tokkaten 
genannt  werden. 

AJle  diese  Formen  sind  so  nahe  verwandt  und  nähern  sich  alle- 
sammt  so  sehr  den  unbestimmtesten  Gestaltungen  (dem  Präludium  und 
der  Fantasie)  dass  sie  und  ihre  Namen  haben  in  einander  gerathen 
müssen  und  ein  fester  Unterschied  wohl  niemals  hat  Festgehalten  wer- 
den können.  Der  Name  Tokkate  ist  ausser  Gebrauch  gekommen,  die 
so  zu  benennenden  Tonslücke  aber  schliessen  sich  den  Etüden  oder 
Fantasien  an.  Die  Benennung  Capriccio  ist  schon  früher  (z.  B.  von 
A.  E-  Müller  und  von  CM.  V.  Weber  '**))  öfters  für  solche  Ton- 
stucke angewendet  worden ,  die  mehr  einer  bestimmten  Spielweise  in 
geordneter  Durchführung  oder  geradezu  dem  Zwecke  der  Uebung  ge- 
widmet waren,  als  einem  eigenwilligem,  launenhaften  Spiel.  In  neue- 
ster Zeit  scheint  aneh  dieser  Name  in  den  der  Etüde  untergegangen 
sa  sein. 

Uns  kann  an  all'  diesen  Namen  f)  nnd  subtilem  Unterschieden 
Didits  liegen.  Wenn  wir  nar  die  Formen  nnd  das  Geschick  zu  ihrer 
Bennlzung  gewinnen ,  so  mag  dann  Jeder  den  ihm  beliebigen  Namen 
wählen  ff). 


Vierter  Abschnitt« 

Die  Klavierfuge. 

Von  dem  freien  und  leichten  Spiel  der  Etüde  senden  wir  nns  zo 
eioer  gehaltnern ,  schon  aus  dem  "zweiten  Theil  her  in  ihrem  Werlh 
erkannten  Form  zurück,  zur  Fuge. 

Diese  wichtige  Form  wird  noch  an  verschiednen  Orten  der  Ge- 
g^eosland  unsrer  Betrachtung  und  Uebung  sein.  Was  sie  an  sich  sei, 
ist  uns  aus  dem  frühem  Studium  bekannt.  Wenn  wir  nun  jetzt  und 
weilerbin  mehrmals  zu  ihr  zurückkehren,  so  wird  n«r  zu  beobachten  sein : 


*)  Vier  derselben  findet  man  Th.  IV  der  trefflicheo  Gesamintaosgabe  von 
Buchs  Klarierlcom Positionen  bei  Pelem. 

**)  Im  acbten  Bande  der  Gesaromtansgabe  von  Breitkopf  and  Härtel. 
***)  Capriccio  aus  Bdur  bei  Schlesinger  in  Berlin. 
f)  Anch  der  Naaie  Scherzo  ist  oft  fdr  Caprice  oder  gar  Etüde  gebraaebt 
worden.   Diesen  mSehtea  wir  hier  fern  halten ,  weil  er  sein«  eigne  Anweodoag 
anderswo  findet« 

^}  Hierzu  der  Anliang  ]|« 


und 
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wie  sie  sich  mit  den  jedesmaligeo  Organen  darstellen  last,  ^ 


welche  Rückwirkung  die  Natur  dieser  Organe  auf  die  Form  selbst, 
oder  anf  deren  AnsfübrnDg  äussert. 

In  Bezog  auf  das  Klavier  ist  hier  noch  eine  Erwägung  vorauszu- 
scbicken. 

Die  Fuge  (und  die  ihr  verwandten  kontrapunktiscfaen  Formen)  ist 
ein  in  sieb  und  für  sich  selbst  so  reiches  Werk  ,  dass  der  mit  Einsicht 
und  Phantasie  Begabte  ihr. hohen  Genuss  abgewinnen  kann,  selbst  ab- 
gesehen von  ihrer  mehr  oder  weniger  vollen  und  vollgenugenden  sinn- 
lichen Darstellung;  und  dass  dem  Komponisten  die  fdee  und  Führung 
derselben  werth,  ja  unerlässlich  werden  kann,  selbst  wenn  er  erkennt, 
dass  das  Organ  der  Darstellung  seiner  eigentlichen  Intention  nicht  ge- 
nügen ,  sie  nicht  vollkommen  zu  Gehör  briogen  kann.  Unter  solchen 
Umständen  giebt  uns  das  Klavier  wenigstens  einen  Scbattenriss,  An- 
deutungen dessen,  was  der  Komponist  eigentlich  bat  austönen  lassen 
wollen. 

Als  Beispiel  können  (unter  vielen  andern)  die  Esdur-,  Edur-, 
Bmoll-  und  Adur-Fuge  im  ersten  Theil  des  wohltemperirten  Klaviers 
dienen.  Die  erstgenannte  fodert  offenbar  einen  leisen ,  stillen  sanfleo 
Zug  und  Gesang  der  Stimmen.  In  massigem  Tempo  (etwa  Aüegro 
moderato)  sollen  ganze  Taktnoten  nicht  blos  ausgehalten  werden»  dass 
sie  eng  und  innig  aneinander  scbliessen ,  sondern  man  möchte  sie  gero 
auch  an-  und  abschwellen  lassen,  z.  B.  gleich  das  Thema 
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P-^z^-^  _„;z>-  poco 
in  der  hier  angedeuteten  Weise  nehmen.  Wie  wäre  das  dem  Klavier 
möglieh?  Wie  soll  auf  dem  Klavier  der  Eintritt  des  Diskants  in  der  Eng- 
führung  Takt  38  — 

NB.  JcL^     j,j. 
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zu  Gehör  gebracht  und  in  der  hohen  Lage  den  Tönen  auch  nur  soviel 
Dauer  gegeben  werden,  als  sie  in  den  tiefern  Oktaven  (No.  25)  haben 
können?  Denn  der  stärkere  Anschlag  thut  es  nicht  und  ist  überdena 
dem  Sinnr  des  Ganzen  zuwider.  —  Wie  sollen  in  derEdur-  undBmoll- 
Fuge  die  bedeutsamen  Haltetöne  klingend  bleiben?  Wie  will  man  in 


; 
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derHdor-Foge  neben  dem  schönen,  stillen  and  doeb  so  mSchÜgen  Zog 
des  Themas  unler  andern  Takt  12  — 
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(Thema)  NB. 


den  schö'nen  nnd  so  bedeotongsvollenGjing der  Stimmen  versinnlichen? 
£s  bedurfle  dazu  eines  ganz  andern  Organs,  z.  B.  desStreichqnartetts; 
dennoch  wären  aus  andern  Gründen,  die* wir  später  zu  erwägen  haben 
werden,  diese  Kompositionen  für  da^  Streichquartett  wieder  nicht  recht 
geeignet.  So  wird  man  bei  aller  Unzulänglichkeit  der  sinnlichen  Er- 
scheinung dem  Klavier  Iren  bleiben  und  dem  Meisler  auch  for  diese 
kostbaren  Gaben  bdebliehst  danken  müssen. 

Es  kann  also  nicht  die  Rede  davon  sein,  dergleichen  Komposi- 
tionen und  damit  einen  Tbeil  seines  eignen  Künstieriebens  zn  opFern 
oder  znräckzndrängen.  Sie  besteben  in  geistiger  Schöne. 

Soli  aber  eine  eigentliche  Klavierfuge  gegeben  werdea,  dann 
müssen  wir  fürdieseAufgabe  alle  dem  Klavier  nicht  geeigneten  von 
ihm  nicht»  oder  unvollkommen  darstellbaren  Gestaltungen  aufgeben. 
Wir  müssen  uns  mit  unserm  Bilden  dem  Instrument  und  seinen  Fähig- 
keiten anschliessen ,  keinen  Erfolg  von  Formen  (z.  B.  aushaltenden 
Tönen)  erwart en^  deren  es  nicbt  fähig  ist  und  dagegen  seioobesonden 
Kräfte  benntzeO;. 

Dies  ist  schon  von  Seb.  Bach  in  seinen  grössern  Klavierfugen  auf 
das  Lehrreichste  getroffen  worden.  Auch  die  iUehrzabl  der  Fugen  des 
wohltemperirten  Klaviers  ist  vollkommen  klaviermässig;  nur  tritt  hier 
(wie  schon  S.  22  bemerkt  ist)  mehr  die  geistige  Intention  und  wahr- 
haft geistreiche  Knftst  des  Meisters  als  Hauptsache  hervor.  In  jenen 
grössern  Arbeiten  dagegen  trifft  man  überall  auf  die  sprechendsten  Be- 
läge über  die  Einigkeit  der  Idee  des  Komponisten  mit  dem  Instrumente. 

Zunächst  erinnern  wir  nochmals  (S.  22  ) ,  dass  er  sich  gern  auf 
drei  Stimmen  beschränkt  und  von  diesen  oft  auf  zwei  zurückgeht, 
weil  das  Instrument  (S.  21  )  nicht  wohl  geeignet  ist,  ein  vielstimmiges 
Gewebe  deutlich  und  wirksam  vorzustellen«  So  in  der  Fuge  der  chro- 
matischen Fantasie,  in  der  grossen  Amoll-  nnd  Emoll-Fugc^),  in  der 
Fismoll-Fuge  (mit  vorangehender  Tokkate)  in  der  CmoU-Foge  (mit 
Tokkate)  in  der  Bdur-Fuge  (mit  Fantasie)  und  andern,  —  wie  er 
selbst  in  vierstimmigen  Fugen  (z.  B.  in  der  Amoll-Fuge  mit  Fantasie) 


*)  Alle  hier  genaDDten  Werke  siod  im  vierten  Bande  der  Peterssehen  Aas- 
Sabe  eathalteB. 
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«ich  vorherrseheDd  mit  drei  oder  zwei  Stimmen  bewegt.  In  dieser  Foge 
war  übrigeot  die  Vierstimmigkeit  dorch  die  Fälle  und  Majestät  der 
vorangehenden  Fantasie  bedingt. 

Sodann  sehen  wir,  dass  er,  der  im  wohllemperirlen  Klavier  nnd 
anderwärts  in  der  grössten  Kürze  so  vielsagend  sein  kann,  in  den 
eigentlichen  Klavier-  oder  Spielfugen  sich  in  einer  Bequemlichkeit  nnd 
Weile  gehen  lässt,  die  man  nicht  der  Form  und  ihren  Ansprüchen, 
sondern  der  Natur  des  Instruments,  seiner  Fähigkeit  und  Vorliebe  für 
Spieircichlbum  und  behaglich  ausgebreitete  Tonmassen  zuschreiben 
kann.  So  zählt  die  Fuge  der  chromatischen  Fantasie  161,  die  grosse 
A  moll-Foge  gar  198  Takle.  ' 

Bei  dieser  grossen  Ausdehnung  findet  sich  nun  keineswegs  eine 
verhältnissmässig  häuOge  Durch-  oder  Anführung  des  Themas.  In  der 
chromatischen  Fuge  tritt  nach  der  ersten  and  vollständigen  Durchfüh- 
rung  das  Thema  zweimal  einzeln  in  derliittelstimme,  einmal  im  Baas, 
einmal  im  Diskant,  dann  eioteal  getheill  anter  Mittel-  nnd  Oberstimme 
und  zuletzt  nochmals  imBass  und  Diskant  auf.  Bine  eigenllicke  Durch- 
fübrung  ausser  der  ersten  findet  diebt  statt,  die  beiden  letzten  An* 
fuhrungeq ,  die  wohl  als  Schiasssatz  des  Ganzen  zusammengehören, 
sind  durch  einen  Zwischensatz  von  sieben  Takten  geschieden*  —  Vod 
den  energischen  Formen  ^er  Engführupg,  Verkehrang  n.  s.  w»  ist  in 
allen  genannten  Fugen  kein  Gebrauch  |;emacht. 

Fragen  wir  nun,  welches  denn  der  eigentliche  nnd  vorherrschende 
Inhalt  dieser  Sätze  sei ,  in  denen  der  grössle  Meister  in  der  Fuge  so 
viel  von  seiner  Kansl  zurückgehalten  hat :  so  findet  sich,  dass  es 

ein  reichbeweglesj  in  behaglicher  Breite  ergossenes 

Tonspiel 

ist,  das  sich  hier  in  der  Form  der  Foge  gefallt,  von  derselben  aber  nor 
das  ihm  —  und  damit  dem  Instrument  Zusagende  annimmt. 

Und  somit  mass  sich  Erfindung  und  Konstruktion  diesem  Gesicht»« 
punkte  gemäss  erweisen. 

Schon  ein  Thema,  wie  das  der  Emoll-Fuge  (Th.II.  S.263)  noch 
mehr  das  in  rastloser  Flüchtigkeit  dahineilende  der  A  moU-Fuge 

Allegro^  Dollo. 


besläligl  dies  und  bat  zur  Folge ,  dass  in  der  ganzen  langen  Fuge  bis 
zum  vorletzten  Takle  die  Sechszehnlelbewegnng ,  bald  in  dieser  bald 
in  jener  Stimme  fortgesetzt,  nicht  ein  einziges  Mal  unierbrochen  wird 


—  m  — 

ond  die  KomposilioD  T«n  dieser  Seile  her,  dareh  das  vorherrschende 
Spiel,  sieh  eiaigermasseD  dem  Etüden-  oder  Tokkaten  wesenanschliesst. 
Damit  non  der  Eintritt  des  Gefährten  bequem  und  Qiessend  geschehe» 
fügt  Bach  gleich  dem  ersten  Auftreten  des  Themas  einen  Zwischensatz 
bei  $  die  obige  erste  Stimme  fihrt_so  >— 
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fort.  Eben  dieser  schwunghaftere  Zwischensatz  (a)  wird  nun  aber  •— 
so  gewiss  er  in  der  Fuge  als  solcher  nur  Nebensache  heissen  kann  —• 
besonders  fieissig  (Takt  12  bis  14,  dann  Takt  23  bis  25,  Takt  38  bis 
40,  48  und  49  —  und  so  immer  emsiger)  und  für  den  Zweck ,  in  das 
Spiel  erhöhten  Schwung  und  Frische  zu  bringen ,  auf  das  Glücklichste 
verwendet. 

Ein  gleiches  Verhallen  zeigt  die  chromatische  Fuge.  Das  Thema 
(beiläufig  acht  Takle  lang,  nnr  dass  die  Schlussnole  verkürzt,  zn 
einem  Achtel  gemacht  ist)  entspricht  in  seinem  ansdruckvollen ,  edlen 
Gesänge  dem  Inhalt  der  vorangehenden  Fantasie  und  dem  Sinn  der 
ganzen  Komposition  vollkommen,  würde  aber,  obwohl  durchaus  dem 
Instrument  angemessen  (man  sehe  es  Th.  II.  S«  246),  zu  grösserer 
Spielenlfaltunn;  keinen  geeigneten  Stoff  bieten.  Auch  hier  schiebt  Bach 
vom  Schlüsse  des  Themas  einen  Zwischensatz  ein,  — 
SchiaM  des  Themas.  Zwisckeesatz. 


so 


der  auf  das  Emsigste  bald  für  die  Zwischensätze,  bald  im  Gegensatz^ 
im  letzten  Theil  des  Ganzen  zum  imposantesten  Schlüsse  benutzt  wird. 
Ja ,  damit  alle  Elemente  bewegten  Spiels  beisammen  seien ,  führt  der 
Meister  noch  diatonische  Sechszehnteifigoren  und  zur  Förderung  und 
Erfrischung  des  erst  elegischen,  dann  zum  Palhos  gesteigerten  Ton- 
werks an  zwei  verschiednen  Stellen  eine  harmonische  Figuration  . — 
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ein,  die  im  Thema  und  im  Gegensalz  nicht  in  mindeste, Anrc^ag 
gefunden  hat.  Es  versteht  sich  von  seihst ,  dass  dergleichen  fremde 
Binschallungen  in  derselben  Ordnung  und  genügenden  Fülle  verarbeitet 
werden ,  als  wären  sie  Theile  oder  Motive  des  Themas  oder  Gegen- 
satzes, ja  dass  eine  Fuge^  je'raehr  sie  fremden  und  mannigfalligen 
Stoßes  jp  sich  aufnimmt,  um  so  gehallner  und  klarer  durchgeführt  wer- 
den muss,  da  die  Uebersichllichkeit  um  so  schwerer  erbalten  wird, 
jemehr  Verschiednes  zu  übersehen  und  zusammenzuhalten  ist. 

In  einer  andern  Weise  kommt  derselbe  Meister  der  klaren  Dar- 
stellung auf  dem  Instrument  in  der  Fnge  der  FismoU-Tokkate  zu  Hülfe. 
Das  Thema  ist  zwar  fliessend  und  ansprechend, 

Allegro  vivace. 


aber  nicht  energisch  hervortretend,  vielmehr  in  Hinsicht  der  Bewegung 
dem  Gegensalz  untergeordnet*).  Hier  führt  nun  Bach  den  Satz  so 
durch,  dass  das  Thema  niemals  als  Miltelstimme  erscheint,  folglich 
immer  und  überall  die  VoriheilederAussenslimmen,  freiesle  Bewegung 
(Th.  I.  S.  273)  und  deutlichste  Erscheinung  hat.  Es  tritt  zuerst  im 
Alt ,  dann  im  Diskant  und  Bass ,  und  nochmals  (die  Durchführung  ist 
übervollsländig)  im  Diskant  anf.  Mun  nimmt  es  (eine  unvollständige 
Anführung  im  Basse^  Takt  18 ,  ungerechnet)  der  Diskant  noch  einmal 
und  zutn  dritten  Mal,  dann  der  Bass  zweimal ^  endlich  nochmals  Dis- 
kant nnd  Bass;  die Mitlelstimme  hat  es  niemals  wieder.  —  Wer  dabei 
unsrer  Erörterungen  über  Stimmordnnng-gedenkt,  wird  nicht  bezwei- 
feln ,  dass  der  Meister  diese  eigenthüinliche  Ordnung  mit  klarer  und 
bestimmter  Absicht  getroffen,  und  wird  die  Gunst,  die  damit  dem 
Thema  widerfahrt ,  gar  wohl  erkennen.  Bei  eiqeni  Instrument  (oder 
Singstimmen)  das  schallvoller  und  im  Stande  wäre ,  die  Töne  eng  zu 
verbinden»  —  oder  bei  einem  Verein  verschiedner  Instrumente,  deai 
es  leichter  gelingt,  eine  Stimme  gegen  die  andern  hervorzuheben,  wäre 
diese  Ordnung  unveranlasst  und  dann  zu  tadeln. 

Zum  Schloss  dieser  Beispielreihe  müssen  wir  hier  einer  Fuge 
von  Beethoven  gedenken,  dem  Finale  seiner  grossen  Bdur-Sonate, 
Op.  106.  Das  ganze  Tongedicht  geht  an  äusserm  Umfang  wie  an  Tiefe 
und  Macht  des  Inhalts  über  die  Gränzen  hinaus,  die  bisher,  ja  von 


*)  Das  nmi^ekebrle  YerhältDiss  ist  aaf  das  GliickUchste  za  gleichem  Resaltat 
io  der  E  moll  Fuge  (Th.  II.  S.  ^3)  beDutzt. 
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Beethoven  selbst,  in  der  Klaviermusik  erreicht  worden  sind;  somusste 
denn  aach  ein  kolossaler  Schlossban  das  Ganze  vollenden.  Erwägt 
man  die  Macht  der  vorhergehenden  Salze  (namentlich  des  erslen)  den 
Reichthum  und  die  Tiefe  des  Inhalts»  in  dem  gleichsam  alles,  was  Me« 
lodie,  Rhythmus,  Modulation  vermögen,  erschöpft  ist :  so  müsste  man, 
ehe  man  noch  das  Finale  erblickt  hätte ,  voraussagen ,  dass  nur  die 
mächtigste,  durch  und  durch  beseelte  Form,  —  die  Fuge,  —  einen 
wordigen  und  befriedigenden  Schluss  gewähren  kann.  Diese  An- 
schauung ist  offenbar  auch  Beethovens  Bestiramnngsgrund  gewesen; 
er  rollt  seine  Fuge. durch  zwölf  Seilen  mächtig  fort  und  geht  auch  hier 
—  nicht  blos  dem  Umfange  nach,  sondern  in  der  Macht  der  Inten- 
tion^ —  dies  jedenfalls ,  wenn  auch  vielleicht  nicht  durchaus  im  Ge- 
lingen, —  über  die  bisherigen  Gränzen  weit  hinaus« 

Schon  in  der  gewaltig  alle  Tonregionen  aufregenden  Einleitung, 
dann  im  Thema,  — 


Allegro  risolnto. 


(dessen  Schluss  man  bei  c  anzunehmen  hat)  und  dem  von  fibermäch- 
tiger innrer  Bewegung  unruhig  weiter  getriebnen  Anhang  zu  demselben 
deutet  sich  Maass  und  Karakter  des  Ganzen  an ,  das  durch  die  Kraft 
nnd  Vertiefung  des  schaffenden  Genius  eine  der  grössten  Konzeptionen 
in  unserer  Kunstwelt  hat  werden  sollen.  Aber  auch  schon  im  Thema 
nimmt  das  aufmerksame  Auge  die  gänzliche  Aneignung  des  Instruments 
und  den  Stoff  wahr ,  an  dem  es  sich  in  seiner  eigensten  Weise  bethä- 
tigen  kann.  Die  geistige  Macht  ist  in  diesem  Kunstwerke  zu  hoch  und 
herrschend,  als  dass  (wie  uns  wenigstens  scheint)  irgend  ein  Instru- 
ment nnd  irgend  ein  Spieler  ihr  vollkommnes  Organ  sein  könnte.  Allein 
sogleich  muss  man  anerkennen,  dass,  vor  irgend  einem  Instrument 
(oder  Verein  von  Instrumenten)  dann  doch  nur  das  Pianoforte  das 
geeignetste  sein  und  dieser  Inhalt  nicht  füglich  anders  nnd  besser  dem 
Instrument  angeeignet  werden  konnte,  als  wie  hier  geschehen. 
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Dies  spricht  sieh  *—  abgesehen  davon ,  dass  aach  hier  wieder  (im 
enlschie^densten  Gegensatz  gegen  die  Vollgriffigkeit  der  rrühern  mehr 
homophonen  Theile)  die  Dreistimmigkeit  bis  zam  freien  Ende  herrscht 
—  in  dem  Spielreichthum,  man  möchte  sagen :  Tonsturm  ans,  der  bald 
leiser»  bald  gewaltiger  durch  das  Ganze  dahinbrauset  nnd  dem  die 
freieste  und  weiteste  Modalalion  (schon  vorbedeutel  in  der  Einleitung) 
angemessene  Räume  bietet.  Diese  Bewegung  ist  aber  weniger  eine 
äusserlich  dahinstürmende  und  damit  glänzeDde  Tonmassen  entfaltende ; 
sie  ist  vielmehr  (wie  schon  der  Anhang  zum  Thema  andeutet)  der  Ans* 
druck  des  innerlichst  erregten,  unruhig  bin  und  berwogenden  Gemiitbs, 
gefärbt,  gemildert ,  gehallen  von  gewissen  elegischen  Anklängen ,,  die 
durch  die  ganze  Sonate,  selbst  durch  den  so  kühn  und  stark  und  hoch- 
gesinnten erslen  Salz  herdurchklingen ,  in  dem  wundertiefen  Adagio 
ihren  vollsten  und  innigsten  Ausdruck  finden  und  mitten  in  der  Fuge 
(S.  53 ,  vorbereitet  schon  S.  48)  einen  dieser  formell  ganz  fremden, 
aber  im  Gang  der  Empfindung  durchaus  nolhwendigen ,  im  Lauf  des 
Ganzen  höchst  wohlthuenden  Satz  hervorrufen. 

Wenn  nun  nach  dieser  Seite  hin  aufmanche  Kraft  des  Instruments 
verzichtet  werden  musste »  so  sehe  man  unter  andern  Seite  49,  wie 
mächtig  das  Motiv  b  benutzt  worden, 


non  ligato 


^^?-P— 4^^^R^^^^^ 
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(der  Salz  ist  scbon  acht  Takte  lang  vorbereitet  worden)  das  sich  dazu 
so  günstig  erwies,  —  wie  übergewaltig  uod  kühn  das  erste  Motiv  (a 
in  No.  33)  Seite  46,  48  und  52  (hier  bis  zur  Wildheit)  übereinander 
gesetzt  wird.  Interessant  ist  es,  zu  beobachten,  dass  auch  Beethoven^ 
das  Bedürfniss  eines  mildernden  und  dabei  schwunghaften  Bewegungs- 
motivs  gefühlt  und  dasselbe  in  ähnlicher ,  wenn  auch  machtvoller  ge- 
wendeter Weise  (ebenfalls  mit  fremder  Einmischung)  befriedigt  bat, 
wie  Bach  (vergl.No.  29  und  31)  in  der  chromatischen  und  Amoll- 
Fuge«  Wir  finden  diesen  Satz  zuerst  Seite  44  angeknüpft. 


dann  Seite  46  in  neuer  Anordnung  wiederholt  und  mit  seinem  neuea 
Stoffe,  dem  akkordischen  Motiv ,  für  Seite  47  sowie  zur  Vorbereitung 
des  Schlusses,  S.  58  höchst  willkommen. 

Wir  müssen  uns  versagen ,  das  überreiche  Tooslück  weiter  zu 
verfolgen,  dürfen  dies  dem  eifrigen  Jünger  überlassen.  Wenn  wir  nur 
flüchtig  noch  darauf  aufmerksam  machen,  wie  umsichtig  Beethoven 
selbst  die  fremdern  und  seitnern  Wendungen  der  Fugenform  in  den 
weiten  Umkreis  seines  Werks  gezogen  :  so  ist  weniger  die  Absicht, 
an  diese  Formen  und  ihre  Bedeutung  zu  erinnern,  als  an  die  glückliche 
Benutzung  des  Instruments  bei  ihnen.  Hier  übergehen  wir  die  Rückung 
des  Themas,  S.  43,  die  Verkehrung  S.  51,  die  Gegeneinanderstellung 
der  Verkebrung  mit  der  rechten  Bewegung,  in  der  Engführung  S.  54 
(allerdings,  wie  Beethoven  schon  zu  Anfang  der  Fuge  bemerkt  hat^ 
Marx,  Comp.  L.  III.  4 


tM> 


con  alcune  licenxe)  und  bücken  znletzt  aaf  die  Vei|prtaeniiig 
Themas,  Seite  45, 
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mano  destra 
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deren  Ausgang  noch  merkwürdig  beoatzt  wird.  Hier  ist  der  dreistim- 
mige Satz  dem  Sinne  nach  (denn  formell  sind  die  oberste  und  un- 
terste Stimme  eine)  —  oder ,  will  man  die  der  rechten  Hand  oben  und 
unten  zaerlheilten  Töoe  nicht  für  eine  einzige,  nach  Art  des  lostrumenl- 
wesens  weit  umbergreifende  Stimme  nehmen,  dem  Anschein  und  der 
Wirkung  nach  vierstimmig  geworden;  nnd  eben  dadurch  gewinnt 
das  Thema  (man  muss  es  sich  jetzt  als  f  Satz  denken)  an  Fülle  und 
Gewicht,  was  es  an  feuriger  Bewegung  aufgegeben  hat. 

Dass  nun  der  geistige  Inhalt  demungeachtet  überall  den  vom  In- 
strument genügend  Darzustellenden  weit  überragt,  man  selbst  bei  der 
genügendsten  Darstellung  mehr  aus  dem  eignen  erregten  Innern  hin- 
zuzuthun  als  aus  dem  Instrument  herauszuhören  hat ,  ist  wohl  schon 
aus  dem  hi^r  Mitgetheilten  klar. 

Um  so  überraschender  und  heiterer  bringt  uns  ein  Rückblick  auf 
Bachs  A  moU  -  Fuge  (oben  No.  28)  das  anmuthig  leichte,  fast  leicht- 
fertige ,  ganz  im  Instrument  aufgehende  und  befriedigte  Spiel  zu  Ge- 
sicht, das  auf  das  Beweglichste  überall  (besonders  S.  16  und  18  der 
Gesammtausgabe)  sich  auf  und  niederschwingt  und  so  den  weiten  Tum- 
melplatz, den  das  Instrumeitt  bietet  und  gern  benutzt  weiss ,  auf  das 
Günstigste  erfüllt.  So  wussle  sich  der  tiefsinnigste  Tondichter  auch 
noch  in  die  leichten  Spiele  des  Instruments  zu  schicken  und  fand  der 
grösste  Kiavierkomponist  im  reichsten  Aufgebot  des  Instruments  nur 
unzulängliche  Mittel  für  seine  Idee.  In  der  Durchgeistung  des  Organs 
und  in  der  Ueberragung  des  Geistes,  in  Beidem  vereint  werden  wir 
wieder  die  Macht  und  den  Reichthum  der  Kunst  und  des  Menachen- 
geists  inne. 


M    

Fiiiifter  Abschnitt. 
Die 


Die  Aasfilhrang  dieser  Form  ist  zwar  in  den  frühem  Theilen  des 
Lehrbuchs  noch  nicht  gelehrt,  wohl  aber  in  vielfacher  Hinsicht  vorbe- 
reitet und  vorgefibt  worden,  so  dass  jeder ,  der  uns  bis  hierher  gefolgt 
ist,  sich  mit  Leichtigkeit  und  reichem  Erfolg  in  sie  wird  hineinbegeben 
können. 

Der  Nasie  Variation  bezeichnet,  wie  bekannt,  die  veränderte 
Darstellung  irgend  eines  musikalischen  Gedanken,  z.  B.  eines  iiedför- 
migen  Salzes*  Dann  wird  bekanntlich  mit  dem  Ausdruckes  Veräa* 
dernngen  oder 

Variationen  auf  ein  Thema 
(oder;  Thema  mit  Verlnderungenj  eine  Komposition  verstanden,  die 
anseinaiQ  hadiörmigen  Tonstöcke,  —  Thema  genannt,  und  mehrern 
Variationen  desselben  besteht.  Dies  ist  also  eine  für  steh  bestehende 
Kansiform,  die  bald  abgesondert  für  sich  in  einer  selbständigen 
Komposition  dargestellt  wird ,  bald  als  Tbeil  eines  grössern  Ganzen 
auftritt.  So  hat  Beelfaoven  in  seinen  As  dar-,  Fmoll-,  und  Cmoll- 
Sonaten  (Op.  26,  57,  111)  Haydn  in  seinem  Cdur-Quartett  und  s^- 
ner  Gdur-Symphonie  Themate  mit  Variationen  aufgestellt. 

Alleio  ganz  abgesehen  von  diesen  selbständigen  Anwendungen 
der  Variationettform  giebt  es  kaum  eine  Runstform ,  in  der  nicht  bei- 
ISu&g  und  doeh  mit  entschiedner  Wichtigkeit  von  der  Kunst  des  Va- 
rimos  Gebrauch  'gemacht  würde ,  um  Salze  bei  ihrer  Wiederholung 
neu  und  in  manBigfach  modifizirter  Bedeutung  erscheinen  zu  lassen. 
Hat  man  in  Craker  Zeit  vielleicht  mehr  von  der  selbständigen  Variation 
Gebrauch  gemacht,  so  ist  bei  der  höhern  Vollendung  der  Instrumental« 
mnsik,  namentiioh  durch  Beethoven,  die  Kunst  des  Variirens  fleissiger 
und  bedeutsamer  bei  der  Ausführung  der  grössern  Kunslformen  (Rondo* 
nndSenalenform)  angewendet  worden.  So  findet  also  der  Jänger,  dem 
umfassende  Ausbildung  and  Bethätigung  ernstlich  am  Herzen  liegt, 
gegründeten  and  vielfachen  Anlass ,  sich  in  der  Kunst  der  Variation 
einheimisch  zu  machen,  —  selbst  wenn  ihm  andre  Fonnen  tiefsinniger 
und  ergiebiger  erschienen.  Ohnehin  muss  man  stets  eingedenk  bleiben, 
dass  jede  Form  in  guter  Stunde  und  zum  rechten  Zweck  der  höchsten 
Erhebung  fähig  und  an  ihrer  Stelle  durch  gar  keine  andre  zu  ersetzen 
ist.  Jede  Verliebe  für  eine  Form,  die  sich  mit  Ausschliessung  oder 
Geriegsebätzung  andrer  äussert,  bezeichnet  nur  einen  einseitigen  Stand- 
punkt oder  eine  noch  unvollendete  Bildung;  dergleichen  Schwäche  ist 
nicht  gründlicher  zu  heilen,  als  dass  man  sich  in  die  geringgeschätzte 

Form  nur  um  so  tiefer  versenkt .  bis  man  den  Schatz  ihrer  Kraft  ge- 
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fanden.  Die  VariatioDenform  ist  namentlich  von  Beethoven  auf  das 
TiefsiMDigsle  ang;ewetidet  worden  $  man  darfsie  geradehin  einen  Uanpt* 
hebel  seines  Wirkens  nennen. 

Bei  unsrer  jetzigen  Aufgabe  nnn  kommen  hauptsächlich  dreierlei 
Momente  in  Betracht:  die  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas,  die 
Mittel  der  Veränderung  und  die  Zusammenordnung  des 
Themas  und  der  Variationen  zu  einem  grössern  Ganzen.  Wir  haben 
sie  theils  abfertigend,  theils  vorbereitend  hier  zu  erwägen. 

A.  Das  Thema. 

Vom  Thema  wissen  wir  bereits,  dass  es  ein  Kedformiger'Satz 
sein  soll,  sind  auch  zu  der  Erfindung  desselben  schon  aus  dem  zweiten 
Theil  des  Lehrbuchs  in  Stand  gesetzt.  Es  genagen  daher  wenige  Be- 
trachtungen, um  uns  bei  der  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas  zu  leiten. 

Erstens  ist  zu  bedenken,  dass  das  Thema  die  Grundlage  meh- 
rerer, vielleicht  vieler  aus  ihm  zu  gewinnender  Tonstucke  (der  ein- 
zelnen Variationen)  sein ,  uns  dazu  anregen  soll.  Es  mnss  also  fähig 
sein ,  ein  dauerndes  Interesse  zu  wecken  und  zu  erhalten ;  mancher 
Satz,  den  man  sich  allenfalls  einmal  Wohlgefallen  lässt,  ist  darum  noch 
nicht  der  mehrmaligen  Wiederkehr  würdig.  Das  Thema  muss  also 

der  Bearbeitung  wer  th 
sein. 

Wir  setzen  hinzu,  dass  das  Interesse 

in  dem  musikalischen  Inhalte 
des  Themas,  nicht  etwa  in  äusserlichen  Beziehungen  desselben  liegen 
müsse.  Irgend  ein  Satz,  —  ein  Tanz,  Lied,  Marsch  u.  s.  w.  kann  für 
uns  ein  zufälliges  änsserliches  Interesse  haben ;  wir  kennen  die  Gattung 
oder  den  Komponisten  lieben,  ein  Lied  kann  uns  um  des  Textes  willen, 
als  volksthümlicher  oder  patriotischer  Ausdruck ,  um  der  Erinnerung 
an  früher  Erlebtes  willen  lieb  sein.  Das  alles  hat  sein  Recht,  aber  nur 
ein  äusserlicbes ;  es  kann  uns  zu  Wiederholungen  reizen ,  nicht  aber 
eben  so  sicher  zu  künstlerischer  Bearbeitung  wecken.  Namentlich 
werden  Komponisten  sehr  oft  durch  die  Beliebtheit  eines  Liedes  oder 
Opernsatzes  irre  geleitel;  ja  es  ist  zu  einem  traurigen  Melier  ge- 
worden, jede  eben  beliebt  gewordne  Oper  in  allen  einzelnen  nur  ir- 
gend loszureissenden  Stücken  varialionenhaft  zu  zerarbeiten', 
Mos  in  Spekulation  auf  die  Gunst  des  Hauptwerks,  ohne  Rücksicht  auf 
die  innere  Angemessenheit  der  einzelnen  Aufgabe.  Dergleichen  lässi 
denn  freilich  kein  künstlerisches  Gelingen  hoffen,  sondern  gereicht  nur 
zur  Profanalion  des  Hauptwerks,  das  man  so  zerreisst  und  stückweis 
abnutzt.  Wer  selber  hoift  und  strebt,  jemals  ein  würdiges  Kunstwerk 
hinzustellen,  sollte  sich  weder  durch  Unbedacht  noch  äussern  Vortheil 
zu  so  üblem  Dienst  gegen  andre  Künstler  und  gegen  das  Publikum  ver- 
leiten lassen. 
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Zweitens  ist  esraUttam,  dass  das  Tbema 

von  angemessener  Ans  de  hnung 
sei.  Eine  zn  grosse  Kurze  hat  leicht  ein  zerstückeltes  Wesen  der 
ganzen  Komposition  zur  Folge ,  weil  die  Ausdehnung  der  einzelnen 
Variationen  sich  in  der  Regel  nach  der  des  Themas  richtet.  Zwar 
können  in  den  Variationen  sehr  weite  Motive  (Figuren)  ausgeführt 
werden,  so  dass  die  Variation  bei  weitem  ton  reicher  wird,  als  das 
Thema;  aber  die  wesentlichen  Momente  bleiben  in  der  Regel 
dieselben  und  eben  nach  ihnen ,  nicht  nach  der  Tonzahl  bestimmt  sich 
Cwie  wir  schon  bei  der  Choralfigoration  erkaont  haben  müssen)  der 
Gang  und  Umfang  des  Tonstnckes. 

Vi^iederom  hat  eine  zu  grosse  Länge  den  entgegengesetzten 
Naehtheil;  die  einzelnen  Variationen  dehnen  sich  dann  leicht  zu  weit 
ans,  —  oder  man  mass  jeder  freiem  und  reichern  Ausführung  entsagen. 

Im  Allgemeinen  möchte  wohl  die  zweitheilige  Liedform  und  die 
Ausdehnung  jedes  Theils  auf  acht  Takte  als  ungefähre  Norm  dienen 
können.  Dass  aber  ein  absolutes,  —  dass  kaum  ein  annäherndes  Ge- 
setz von  aussen  her  gegeben  werden  kann,  folgt  schon  aus  der  Ver- 
schiedenheit desTaktmaasses  und  Tempos,  die  hier  natürlich  wesentlich 
in  Betracht  kommen,  istanch  schon  früher  vielfach  (z.B.  Th.Il.  S.216) 
klar  geworden.  So  hat  Seb.  Bach  zu  seiner  variirtcn  Ariette,  dess- 
gleichen  Beethoven  zu  seinen  Variationen  in  der  As dur- Sonate 
(Op.26)  und  znden  „33  Veränderungen  auf  einen  Walzer'«  (Op.l20) 
Themate  von  zweimal  sechszehn,  —  dagegen  CM.  v.  Weber  in 
seinen  Variationen  auf  ein  Zigeunerlied  ein  Thema  von  zweimal  vier 
Takten  zum  Grunde  gelegt  und  der  Erfolg  ihrer  Arbeil  hat  die  Wahl 
gerechtfertigt. 

Drittens  ist 

eine  angemessene  Konstruktion,*]^ 

besonders  hinsichts  der  Modulation,  für  ein  Variationenthema  noch 
wichtiger,  als  für  einen  nicht  öfters  wiederkehrenden  Liedsatz. 

Wir  wissen  bereits,  dass  die  Modulationsordnuug,  die  rhythmische 
Einrichtung,  die  Schlussfalle  den  Gang  eines  Tonslücks  in  seinen 
Hanptzögen  bestimmen  und  auf  denselben ,  wie  auf  die  Wirkung  den 
nächisten  Eioflnss ,  mehr  wie  die  Einzelheiten  des  Inhalts ,  ausüben. 
Hat  nun  ein  Variationenthema  in  diesen  Hauptbeziehungen  eine 
Schwäche,  so  ist  leicht  zu  besorgen,  dass  deren  Wiederkehr  in  jeder 
Variation  immer  empfindlicher  und  nachtheiliger  hervortreten  werde. 
Ein  solcher  bedenklicher  Punkt  zeigt  sich  in  zwei ,  im  Uebrigen  rei- 
zenden Thematen  von  .Mo  zart,  in  der  Sonate  2  und  5  des  ersten 
Bandes  der  Breitkopfschen  Ausgabe.  Das  erstere  (Adur)  schliesst 
seinen  zweiten  und  ersten  Theil  im  Haupttone,  die  beiden  Vordersätze 
aber  mit  einem  Halbschlnsse  auf  der  Dominante,  so  dass  folgende  Form 
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4  Takle  mit  HalbscblttJS  auf  E,  4  Takt«  mil  GinzacUtf a  auf  A 
4--  -  •Ey4''*  -  -A 

hervortriil.  Im  andern  Thema  (Ddor)  andet  der  ersleTheil  mit  eioaiii 
Ganzachlusse  auf  A,  die  Vorderaälze  beider  Tbeile  aber  mit  eiaeoa 
Halbschlusa  auf  A,  so  dasa  dreimal  —  und  swar  mit  groaser  rbythmi- 
acher  Bestimmtheit  and  aehr  äholicben  Wendungen  auf  demaeib^a 
Punkte  geschlossen  wird.  Es  hat,  wie  omo  achon  vorauaaetseu  wird» 
in  beiden  Fällen  dem  onerschöpflicben  Meister  nicht  an  Hülfsmitlelä 
gefehlt 9  diese  Einförmigkeit  der  Grandanlage  M  überwinden»  ja  eben 
die  bedenklichen  Punkte  hin  und  wieder  zierlich  zu  achmäckea.  Auch 
haben  wir  ans  schon  bei  andern  GelegenheilcD  geaagt  t 

dass  bei  dem  vielseitigen  Inhalt  unserer  Kunst  und  den  Yielen, 

unberechenbaren  Kräften  nnd  Wegen  für  den  ihr  zugewandten 

Geist  es  nie  an  Hülfsmitleln  fehlen  wird,  sich  aus  Schwierigkeiten 

herauszuwinden  oder  Mängel  zu  bedecken. 

Allein  das  Sichrere  und  Rälhliche  ist  doch'^  sich  nicht  willkiihr- 
liehe  Hindemisse  zu  bereiten. 

Viertens  endlich  ist  es  yorlbeilhaft,  wenn  das  Thema 

einfachen  Inhalt 
hat ;  und  zwar  in  zweierlei  Hinsicht. 

Zunächst  nämlich  liegt  es  im  Sinne  der  Form»  dass  das  Thema  in 
den  Variationen  noch  erkannt  werden  soll;  denn  sonst  wurden  die  ein- 
zelnen Salze  als  eine  blosse  Reihe  verschiedner,  innerlich  nicht  weiter 
zusammengehöriger  Tonslücke  erscheinen  und  man  thäte  besser,  statt 
der  Variationen  geradezu  eine  beliebige  Anzahl  verschiedner  Sätze» 
ungehindert  durch  die  Rücksicht  auf  das  Thema,  frei  aneinanderzu- 
reihen. Nun  aber  wird  ein  einfacher  Inhalt  natürlich  leichter  gefasst 
und  festgehalten,  als  ein  zusammengesetzter. 

Sodann  besieht  die  Mehrzahl  der  Variationen,  wie  wir  bald  sehen 
werden^  aus  weitern  Ausführungen  des  Themas.  Je  mehr 
nun  das  Thema  selbst  schon  in  Fülle  seines  innern  Baues  beginnt,  desto 
weniger  Spielraum  bleibt  den  Variationen ,  oder  desto  weiter  hinaua 
wird  der  Komponist  in  fremde  oder  zusammengesetzte  (wo  nicht  über- 
ladne'und  erzwungne)  Kombinationen  gedrängt. 

Zwar  wissen  wir  schon ,  dass  selbst  die  zusammengesetztesten^ 
buntesten  Sätze  sich  auf  immer  einfachere  Unterlagen  zurüekluhren 
lassen,  wie  die  vollste  Harmonie  (nach  Ausweis  unsrer  Harmonik, 
Tb.  I  des  Lehrbuchs)  endlich  auf  die  zwei  Hauptakkorde  (den  tonischen 
und  Dominantakkord)  und  zuletzt  auf  den  Urakkord  (den  grossen  Drei- 
klang) zurückweiset.  Auch  werden  wir  weiterhin  von  der  Zurück- 
ftthrung  der  Themate  auf  ihren  Grundgehalt  vortheilhaften  Gebranch 
machen ;  dies  würde  uns  selbst  bei  den  buntesten  Thematen  zu  Hülfe 
kommen.  Aber  es  wäre  das  nur  ein  Ausweg  oder  Nebenweg;  denn 
alsRegel  für  die  Variationen,  als  deren  Grundlage,  und  Gesetz  ist 
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doch  imner  bw  dwThewu  wie  es  isl  vod  zotrst  dargesleUl  wird,  an- 
siselieB. 

Ja,  die  Eiofaehbeit  des  Inballs  ist  so  erspriesslich ,  dass  sie  sogar 
Jiogere  Tbeaale  bisweilen  leichlfasslieher  und  behandelbarer  machen 
kann.  Ein  treffendes  Beispiel  giebt  uns  der  von  Beethoven  variirte 
Walzer.  Er  bewegt  sich  in  den  fasslichslen  und  festest  in  sich  abge- 
scblossnen  Abschnitten ;  auf  diesen  ersten. 


^^^^^^^ 
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folgt  ein  Schritt  tUr  Schritt  gleich  konstruirter  auf  der  Dominante ,  so 
dass  die  zweimal  vier  ersten  Takte  des  ersten  Theiis  so  fassiich ,  wie 
zwei  einfache  Schläge  gleichsam ,  verlaufen«  In  derselben  Weise  be- 
ginnt der  zweite  Theil  mit  zwei  gleicbgebanten  Abtohnitteii  auf  der 
Oberdominaiite  und  Tonika;  auch  der  anderweite  Inhalt  beider  Theile 
isl  im  höchsten  Grade  übersichtlich  und  klar. 

Eine  weitere  Anweisung  znr  Erfindung  oder  Wahl  des  Themas, 
—  oder  Ansammlung  von  Beispielen  oder  Vorbildern  ist  nach  allem 
früher  schon  Mitgetheilten  nm  so  weniger  nöthig,  als  jedem  mit  Musik 
sich  Beschäftigenden  schon  variirte  Themate  genug  bekannt  worden 
sein  müssen. 

Cm  so  vollständiger  sind 

B.  *  die  Mittel  und  Formen 

der  Variation  in  Betracht  zu  ziehen ;  dies  wird  in  den  folgenden  Ab- 
sdinitten  geschehen.  Hier  wollen  wir  nur  zur  vorläufigen  und  Mos 
allgemeinen  Cebersicht  bemerken ,  dass  die  Veränderung  eines  Satzes 

1)  die  Hanptstimme, 

2)  die  Modulation, 

3)  die  Form  der  Begleitung, 

4)  das  Tongeschlecht, 

5)  den  Rhythmus, 

6)  die  Form,  — 
trefien  kann. 

Wiefern  dIbHanpistimme,. die  Harmonie  in  einzelnen  Zügen 
oder  die  ganze  Modulation  und  der  Rhythmus  verändert  werden 
können»  mnss  ans  den  frühern  Tbeilen  des  Lehrbuchs  von  selbst  ein- 
leuchten. 

Die  Formvder  Begleitung  umfasst,  wie  ebenfalls  bekannt, 
alle  Mittel  der  harmonischen  Figuration ,  der  Vorhalts  -  und  Durch- 
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gaDg8g;e8taUen  and  des  Rhythmus,  die  uns  alle  schon  yertrant  worden« 
—  Man  bemerkt  jetzt,  dass  die  im  ersten  Theil  des  Lebrbocks  za 
No.  556  (S.  374)  aogestelUen  Uebongen  nichts  anders  als  Variationen 
der  Oberstimme  oder  Begleitung  (und  des  Rhyllimos)  gewesen  sind. 

Die  Veränderung  des  Tongeschlechts  besieht,  wie  man  schon 
errälh,  darin,  dass  ein  Durtbema  in  die  Holltonart,  —  und  umgekehrt 
ein  Mollthema  in  die  Durtonart  (und  zwar  in  der  Regel  derselben 
Tonstufe)  übertragen  wird.  Im  erstem  Falle  hiess  dieCebertragaog 

in  früherer  Kunstsprache 

Minarcj 
im  letztem  aber 

Maggiore; 

Ausdrücke,  die  jetzt  meist  (und  mit  Recht  als  unnöthig)  beseitigt  sind, 
die  übrigens  öfters  auch  da  gebraucht  wurden,  wo  ein  andres  Tonstück 
in  anderm  Tongescblecht  folgte,  z.  B.  ein  Trio  in  Moll  auf  eine  Me- 
nuett u.  s.  w.  in  Dur  und  umgekehrt. 

Auch  die  Aenderangen  des  Rhythmii^s  sind  uns  vielfältig  be« 
kannt.  Schon  zu  Anfang  in  der  Elementarlehre  haben  wir  aus  zwei- 
theiligem drei-  und  vierlheiiigen  Takt  gemacht,  weiterhin  anch  das 
Verhältniss  der  einzelnen  Melodiepunkte  geändert,  z.  B.  diesen 
Bbythmna 
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Th.  I.  S.  376  in  No.  565  and  8.  377  in  No.  569  so 
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verändert  und  benutzt.  Auch  bei  der  Choralfiguralion  sind  wir  auf  der- 
gleichen Wege  geführt  worden. 

Die  bisher  bezeichneten  Wege  der  Veranderang  wollen  wir  (in 
Ermangelung  eines  bessern  Namens) 

die  Formai-Variation 
nennen. 

Mit  den  Aenderungen  der  Kunstform»  des  Themas,  die  oben  (S.55) 
zuletzt  aufgeführt  sind  und  die  wir  die 

Karakter-Variation 
nennen  wollen,  sind  die  Umwandlungen  der  Vorm  des  Themas  in  ver- 
schiedne  andre  Kunstformen  bezeichnet ,  die  Verwandlung  der  unbe- 
stimmten Liedform  in  die  Formen  des  Marsches,  eines  Tanzes,  in  die 
(später  zur  Uebung  kommenden)  Rondo-  und  Sonatenform ,  in  die  po- 
lyphonen Formen  der  Fignration ,  des  Kanons  und  d^r  Fuge.  AUes 
dies  wird,  so  weit  es  noch  erfoderlich»  in  dem  siebenten  Abschnitte 
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ZQr  AvsSboDg  kommen ,  worauf  im  achten  Abscbnilie  die  Znaammen- 
Ordnung  des  Themas  und  der  Variationen,  also 

C«  du  Suns  t/arm  selbst 

in  ihrer  Ganzheil  zur  Belrachtong  zu  ziehen  sein  wird. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Formal-Variation* 

Wir  haben  bereits  im  vorigen  Abschnitte  (S.  56)  angedentet ,  dass 
unter  diesem  Ausdrnclc  alle  die  Veränderungen  eines  Themas  zusam- 
mengefasst  sein  soDen ,  hei  denen  die  Absicht  des  Tonselzers  zunächst 
auf  melodische,  harmonische,  rhythmische  Motire  und  ihre  Durchfüh- 
rung gerichtet  ist,  wogegen  der  Name  der  Karatter- Varia lion  die 
Veränderaogen  der  dem  Thema  nrspränglich  eignen  Kunstforn^  be- 
zeichnet. Dass  diese,  in  Ermangelung  treffenderer  gewählten  Ausdrücke 
nicht  scharf  bezeichnen ,  dass  die  sogenannte  formelle  Variation  auch 
zu  karaklerialischer  Umwandleng  gedeihen  kann,  —  oder  vielmehr 
niemals  anders  zur  Ausführung  kommen  sollte,  und  dass  umgekehrt 
gar  oft  die  Kunstform  karakterlos  verwandelt  worden  ist  und  noch 
werden  wird ,  sei  sogleich  zugeslaoden.  Wenn  indess  jene  unzuläng- 
lichen Namen  nur  dazu  dienen ,  dei\  reichen  Stoff  übersichtlicher  aus- 
einander zu  hallen,  so  wird  man  sie  sich  schon  eine  Weile  gefallen 
lassen  können. 

Was  nun  die  formelle  Variation,  also  alle  Aenderungen,  die  oben 
(S.  55)  unter  1  bis  5  aufgezählt  sind ,  anlangt :  so  sind  uns  die  Mittel 
und  Anleitungen  bereits  in  den  frühern  Lehrtheilen  überliefert  worden. 
Wir  können  also  sofort  auf  die  Anwendung  im  Sinne  des  jetzigen 
Standpunktes  übergehen,  die  Komposition  für  das  Klavier  zeigen;  auch 
werden  wir  nicht  nöthig  haben ,  uns  der  oben  (S.  55)  zu  besserer  Ue- 
bersicht  des  Stoffes  gelroffneuEintheilung  zu  unterwerfen,  da  uns  alle' 
Einzelheiten  bekannt  sind.  Am  wenigsten  wird  man  nach  der  hoffeat-' 
lieh  genügenden  Vorbereitung  hier  nochmals  formelle  Vollständigkeit 
erwarten.  Wir  können  uns  an  einer  Einführung  in  die  neue  Aufgabe 
wohl  befriedigen  und  diese  soll  sogleich  in  praktischer  Weise  ange- 
knöpft werden. 

Fassen  wir  unsre  Aufgabe  gleich  durchgreifend  an.  Es  sollen  aus 
einem  einzigen  Thema  möglichst  viele  Variationen  gezogen  werden, 
ohne  Rücksicht  darauf,  ob  es  angemessen  sein  könnte  so  viele  Varia- 
tionen als  eine  einzige  Komposition  zusammenzureihen.  Dieses  Be- 
denken wird  im  achten  Abschnitt  erwogen,  werden;  hier  wiegt  der 
Zweck  der  Darstellung  und  Uebuog  vor.  Daher  werden  wir  selbst  nn- 


badenteBdere  VerindeniDgeii  nieht  TenchmäheD^  weon  sie  au  mr 
irgend  eine  lehrreiche  Seite  bieten« 

In  Rücksicht  anf  den  Rann  bilden  wir  (in  Widersprach  mit  dem 
S. 53  aasgesprochnen  Ratb)  ein  sehr  korses  Thema  von  acht 
Takten ,  behalten  ans  aber  dessen  Erweiterung  nach  den  bekannten 
Grundsätzen  (Tb.  II,  S.  22)  vor.  Dem  Jünger  rathen  wir  Gleiches, 
damit  es  ihm  ohne  zu  grosse  Beschwer  möglich  sei,  die  Aufgabe  reich 
zn  lösen  *).  Allerdings  werdep  wir  aber  die  nachtheiligen  Folgen  zn 
grosser  Rnrze  oft  zu  empfinden  und,  so  gnt  es  gehen  will«  zn  über- 
winden haben. 


iiir  Thema  nnd  Variationen  ist ,  dass  sie  dem  Instni- 
ment  gemäss  dargestellt  seien.  Hiermit  gewinnen  wir  Anlass,  den- 
selben Grundgedanken  vielfaltig  dem  Instrument  anzupassen,  oder  um- 
gekehrt, dieses  in  mannigfaltigen  Darstellungen  und  Ausdrucksweisen 
desselben  GrandgiAankens  zu  üben. 

Jede  Variation  gilt  uns  als  Aufgabe,  ein  besonderes  Motiv  durch* 
zuführen,  für  Thema  und  Instrument  zu  benutzen.  Daher  haben 
wir  an  jedem  Motiv  so  fest  zu  halten ,  als  der  angemessene  Gang 
des  Ganzen  gestaltet.  Dies  verspricht  uns  Einheit  und  Rarakter  jedes 
einzelnen  Satzes  und  zugleich  ,  weil  wir  treu  und  sparsam  hanshallen, 
einen  grössern  Reichthum  für  das  Ganze.  —  Später  werden  wir  aller- 
dings Anlass  haben,  hiervon  abzuweichen. 

Dies  — 

Andante  «tprtMivo. 


sei  unser  einfaches  Thema.  Vi^ir  wollen  uns  sogleich  Erweiterung  des- 
selben vorbehalten,  wenn  es  uns  bisweilen  nicht  Spielraum  genug  bie- 
tet ;  sie  könnte  sich  durch  eine  mittels  Trugschlusses  oder  durch  blosse 


*)  Die  eifrigem  Schaler  des  Verfassers  haben  demselben  öfters  hundert  nnd 
Bielv  Variatioaen  zn  ein  vad  demselben  Tbena  verseleft. 
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Haoplnoaieiiis,  z.  B.  in  dieser  Weise  Ton  Takt  7  an 
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machen. 

Dass  dieses  Thema  keines  yon  den  bedeutenden  oder  besonders 
anziehenden  ist «  mag  nns  eher  iieb  als  niederschlagend  sein ;  nm  so 
grössern  Spielraum  hat  nnsre  Uebong. 

Aliein  haben  wir  es  angemessen  dargestellt?  Es  ssheint 
so.  Die  Melodie  liegt  in  der  klangvollem  und  dabei  hellem  Region 
des  Instruments  f  die  am  geeignetsten  ist  zu  ausdrucksvollem  Vortrag 
derselben;  die  Begleitung  i3t,  um  die  einfache  Melodie  nicht  zu 
beeinträchtigen»  sehr  ruhig,  und  dabei  in  Rücksicht  auf  das  Instrument 
in  klangvollen  Lagen  dargestellt  • 

Ehe  wir  an  die  Bearbeitung  gehen ,  führen  wir  das  Thema  auf 
seine  noch  einfachere  Grundlage  zurück ,  ohne  Rücksicht  auf  die  Dar« 
Stellung  am  Instrumente.  £s  wäre  diese. 
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Hier  sehe«  wir  nun  das  eigentliche  Grandtbema  und  das  Grund- 
motiv desselben  (a)  imCregensalze  zu  nancheraji  sofortiger  Abänderung 
nnterworfnen  Zuge  der  ersten  ErOndung.  Dieses  Zurückgehen  auf  das 
Grandtbema  wird  uns  dazu  behülflich  sein,  am  Wesentlichen  des  The^ 
mas  festzuhalten. 

ünsre  nächsten  Versuche  scbliessen  sieb  mehr  der  oben  angeregten 
Frage,  wie  das  Thema  angemessen  darzustellen  sei?  an,  als  dass  sie 
sich  tiefergreirenden  Aenderungen  zuwendeten.  Man  kann  sie,  zu 
besserer  Uebersicht,  unter,  der  Rubrik 

1.  Darstellungen  des  Themas 
zusammenfassen.  Doch  werden  wir  gleich  inne  werden,  dass  schon  die 
Absicht,  das  Thema  anders,  z.  B.  in  andrer  Tonregion  darzustellen, 
auch  innere  Veränderungen  nach  sich  zieht,  auch  hier  also  die  Unter- 
sdieidnng  nicht  streng  durchzuführen  ist,  woran  auch  nichts  liegt. 

Wir  haben  die  obige  Darstellung  (No.  40,  41)  für  angemessen 
erachten  dürfen;  könnte  aber  das  Thema  nicht  auch  in  höherer  Ok- 
(«▼e  gegeben,  der  Satz  No.40'nm  eine  Oktav  höher  gestellt  werden? 
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Das  Erstere  gewiss.  Aber  die  Uebertragang  von  No.  40  in  die 
höhere  Oktav  (ohne  Abänderang)  wäre  eben  so  gewiss  oichl  günstig ; 
denn  in  der  hohem  Lage,  bei  der  geringern  Schallkraft  und  Dauer  der 
höhern  Pianofortetöne  wurde  die  Begleitung  den  in  No.  40  ihr  eignen 
vollem  Klang  einbussen.  Man  wurde  besser  geradezu  darauf  verzichten 
und  die  Darstellung  nach  dem  feinern  Klang  der  höhern  Saiten,  — 
etwa  in  solcher  Weise,  — 
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richten.  In  diesem  Sinn  ist  hier  die  Melodie  für  die  feinem  hohen 
Töne  Takt  3  vereinfacht,  damit  der  Hauptton  (f)  ruhiger  und  sichrer 
wirken  könne ;  die  Auflaktnoten  (die  letzten  Achtel  g  Takt  Z  und  4  in 
No.  40)  die  im  Thema  empfindungsvoll  erscheinen  konnten ,  sind  hier 
verfeinert ,  eigentlich  ein  blos  rhythmischer  Nachschlag  der  vorher- 
gehenden Schlussnolen  geworden.  Indem  sich  so  die  Aufmerksamkeit 
auf  sie  richlete,  wurden  sie  angeregt,  sich  etwas  mehr  geltend  za 
machen ,  sie  motivirten  sich  Takt  5  als  eigne  Stimme  und  hatten  im 
folgenden  Takt  eine  Röckwirkung  auf  die  Melodie  selber.  Das  letztere 
wurde  als  neue  Wendung  wahrscheinlich  weitere  Folgen  haben  $  der 
Schluss  könnte  sich  so  — 
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gestalten. 

Vieles  Einzelne  darf  hier  und  im  Folgenden  der  Prüfung  des  Jün- 
gers überlassen  bleiben;  dahin  gehört  die  wechselnde  Stimmzahl,  der 
Querstand  in  No.  43,  die  OkUvenfolge  in  No.  44  und  Andres  mehr. 

Die  vorliegende  Darstellung  wäre  nicht  zu  verwerfen ;  sie  oder 
eine  ähnliche  Gestaltung  könnte  am  rechten  Orte  ganz  angemessen 
sein.  Allein 

der  Kar akt er  der  Höbe  des  Instruments 

ist  an  ihr  nicht  befriedigt.  Die  hohen  Saiten  des  Pianoforte  haben  einen 
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bellen,  bei  guten  Exemplaren  glockenarügen  oder  vielmehr  glöckchen- 
artigen  Klang  und  in  dieser  Eigenschaft  einen  freundlichen  Reiz ;  da- 
gegen sind  sie  für  sangvolle  Darstellung  weniger  geeignet.  Jene 
günstigen  Klänge  sind  hier 
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benntzl.  Die  Melodie  ist  mehrmals  geändert,  um  dem  hohen  g  als  hell 
hinaasklingender  Quinte  oder  abschliessender  Oktav  rechte  Geltung  zu 
verschaffen;  überhaupt  ist  das  Klingen  dem  Sanghaflen  vorgezogen 
und  dabei  zum  erstenmal  günstig  auf  die  Grundgeslalt  des  Themas 
(No.  42)  zurückgegangen.  —  Am  Schlüsse  wird  doch  auf  das  Melo- 
dische, als  das  innigere  Element  im  Gegensalz  zu  den  luftigleeren 
Akkordklängen  eingelenkt ;  man  würde  vielleicht  so  — 


L4Ö.J^ 
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zu  Ende  gehen. 

Hier  war  es  das  Klingen,  nnd  unter  den  mitspielenden  Tonen 
das  hohe  g,  das  als  Hauptsache  und  vor  dem  Melodischen  geltend  ge- 
macht, dem  sogar  mehr  als  ein  Zug  aus  der  Melodie  des  Themas  auf- 
geopfert wurde.  Könnte  nicht  derselbe  Zweck  und  namentlich  derselbe 
Ton  erhalten  werden  ohne  Aufopferung  der  Melodie?-^  Wir  ver- 
suchen es  in  einer  neuen  Bearbeitung. 
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Hier  schlägt  der  durchklingende  Ton  den  Melodietö'nen  nach ;  auch 
jenes  f ,  e  der  Melodie  (Takt  3) ,  das  in  No.  45  dem  hellem  Klingen 
geopfert  wurde ^  ist  beibehalten.  Durch  das  Ineinanderspielen  beider 
Oberstimmen  ist  eine  lebhaftere  Bewegung  des  Ganzen  angeregt ,  die 
sich  Takt  2  und  4  Luft  zu  machen  sucht. 

Eine  neue  Gestall  rufen  wir  durch  den  Vorsatz,  die  höhern  Ton- 
lagen zu  einer  energischen  Darstellung  zu  benulzen,  hervor. 


lUaolat«. 
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Die  Melodie  sollte  in  der  HSlie  $  aber  elirk  durcbgefabrl  werden. 
Folglieh  musste  bei  der  Zarlbeil  der  hobeh  Töne  die  tiefere  Oktave 
helfen ;  folglich  mnssteu  die  Zwischeulöne  ans  No.  47  sich  verstärkea 
und  volle  Harmonie  werden ;  —  und  so  bat  allerdings  die  eine  beab- 
sichtigte Aenderung  eine  Verwandlung  des  ganzen  Satzes  nach  sich 
gezogen« 

Wie  würde  sich  unser  Thema  in  tiefern  Oktaven  darstellen?  -^ 
Die  tiefem  Tonlagen  haben  einen  schwerern,  ernslern  Karakter,  sind 
anch  vermöge  der  langsamem  Tonschwingungen  oder  Tonentwickelung 
(Tb,I.  8. 125)  zu  langsamem  Fortschreitnngen  geneigt  i  endlich  müs- 
sen in  tiefer  Harmonietage  die  Töne  sorgfailig  auseinander  gehalten 
werden ,  um  sich  nicht  bei  ihrer  grössern  und  langsamer  vibrirenden 
Schallmasse  zu  verwirren.  Es  wSre  daher  nicbtrathsam,  unser  Thema, 
wie  es  in  No.  40  aufgestellt  ist,  oder  eine  der  hochliegenden  Variatio- 
nen ohne  Weiteres  um  eine  oder  zwei  Oktaven  herabzusetzen  $  Ein^eft 
könnte  auch  da  passend  sein,  schwerlich  aber  alles« 

Für  die  Darstellung  in  der  Tiefe  wünschen  wir  dem  Thema  vor 
allem  mehr  Breite  und  Gewicht ;  der  Zweivierleilakt  verwandle  sich 
in  einen  Dreivierteltakt. 

Dann  lallt  uns ,  wo  wir  an  eine  ernstere  und  gewichtigere  Dar- 
stellung gehen  zum  ersten  Hai  die  kleine  und  so  gar  einfache  Gliede- 
rung (in  zwei  Abschnitte  von  zwei  und  einen  grössern  von  vier  Tak- 
ten ,  der  aber  aneh  das  Zweitaktmaass  durchf&hlen  läset)  bedenklich 
auf.  So  kleine  Maasse  sind,  wenn  auch  keineswegs  nabehandelbarund 
unzulässig,  doch  jedenfalls  ein  Hindernissgrossartigerer  und  tieferer  Ent- 
wickelong ;  dem  Gefühl  hiervon  ist  es  beizumessen,  dass  schon  in  No.  47 
und  48  die  beiden  ersten  Abschnille  sich  mit  einander  zu  verschmelzen 
strebten.  Unter  diesen  Rücksichten  bildet  sich  folgender  Satz,  «^ 


Grave. 
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der  bei  seinem  schwerern  Tongewicht  gern  noch  einen  Anbang  über 
der  li^en  bleibenden  (oder  vielmehr  rhythmisch  wiederhohen)  Tonika, 
oder  eine  nochmalige  Rückkehr  auf  den  Gipfelpunkt  des  Satzes  (das 
hohe  g)  wünschen  iiesse.  Würde  das  Letztere  gewählt,  so  müssteman 
jenen  Punkt,  der  schon« zweimal  gewirkt  hat,  wahrscheinlich  noch 
steigern ;  es  würde  sich  statt  der  letzten  Noten  in  No.  49  vielleicht 
von  Takt  8  an  folgende  Melodiewendung 
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bilden ,  ans  e — ^ — c  der  verlangendere  Domioantakkord  mit  der  Sep- 
time in  der  Melodie  ei^eben.  Die  ErGndung  eines  schlieasenden  An« 
haogs  über  der  Tonika  bleibe  jedem  überlassen. 

Bisher  haben  wir  das  Thema  bald  in  höherer,  bald  in  tieferer  Re- 
gion dargestellt.  Liesse  sich  dies  nicht  in  einem  einzigen  Satze  verei- 
nen? —  Wir  benntzea  dazu  die  breitere  Darslellong  in  No.  49^ 


Adagio. 
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Es  wäre  dies  ein  zasammenrassender  Satz,  der  am  Scbluss  einer 
grössern  Folge  oder  Entwickelung  seine  Stelle  Tand.  In  diesem  Sinne, 
der  sich  auch  schon  in  dem  Hindurebgehen  durch  drei  verschiedne  Ton* 
regionen  kund  giebt,  bedurfte  er  einer  grössern  Breite  der  Bnlfallung ; 
und  dies  hat  sich  nicht  nur  in  der  breitern  Taktart »  die  wir  gewählt^ 
sondern  auch  in  dem  grossen  Gewicht  gellend  gemacht,  das  dem  Gipfel- 
punkt des  Satzes  (dem  Tone  g  aus  Takt  5  in  No.  40)  beigelegt  wird. 
Dies  zieht  nun  sogleich  auch  eine  weitere  Ausführung  der  letzten  Takte 
nach  sich;  and  man  fühlt,  dass  der  Satz  oben  noch  nicht  sofort  schlusa- 
reif  ist,  dass  die  Takte  5  bis  8  oder  9  noch  eine  befriedigende  Lösung 
erwarten. 

Zu  diesem  ganzen  weit  ausgelegten  Inhalt  bedurfte  es  zuletzt 
noch  eines  festen  Einigungsmotivs ;  die  Einheit  des  Inhalts  scbien  hier 
nicht  genügend,  da  er  noch  nicht  das  Durchwandern  der  drei  Oktaven 
motivirt.  Hier  kam  nun  das  (schon  in  No.  49  angeregte)  Bassmotiv 

53  ^ 


zn  sutten,  das  sich  Takt  3,  5,  7  wiederholt,  Takt  6  and  8  wenigstens 
andeutet  and  überall  auf  den  gemeinschafklichen  Bindeton  6  hinweiset. 
Naa  erschejot  das  Tonspiel  durch  alle  Oktaven  als  eine  blosse  Entfal- 
tung aas  diesem  festen  Grunde. 

Daher  könnte  der  Fortgang  des  Satzes  wohl  so  — 
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geschehen,  dass  jener  bisher  als  Grundlage  anschlagende  Haltelon  jetzt 
in  den  mittlem  Lagen  (in  rhythmischer  Figorirung)  fortwirkte,  die 
Melodie  mit  der  ihr  fester  anschliessenden  Begleitung  durch  die  ver- 
schiednen  Tonregionen  herdurchschwebte  und  in  jenem  Haiteton  die 
einigende  Mitte  fand.  Wie  sich  das  im  nächsten  Takte,  wo  die  Melo- 
dielage mit  der  Lage  des  Haltetons  zusammentrifft,  fort-  und  zu  Ende 
fuhren  liesse,  mag  jeder  versuchen. 

Soviel  über  die  erste  Reihe  der  Variationen ,  die  —  wie  sich  von 
selbst  versteht  —  hier  im  Mindesten  nicht  erschöpft  ist  oder  erscböpH 
werden  sollte.  Fassen  wir  nun  das  bisher»  vonNo.  43  an  Entwickelte 
in  Einem  Ueberblicke  zusammen ,  so  ergeben  sich  folgende  Resultate. 

1)  Die  vorherrschende  Intention  war,  dass  Alles  dem  Instru- 
ment angemessen  heraustrete  ^  ohne  diesen  durchgehenden 
Zweck  würde  es  kaum  der  Beachtung  werlh  gewesen 
sein,  denselben  Satz  in  verschiedaen  Oktaven  aufzustellen. 

2)  Diese  Hauptaufgabe  konnte  —  schon  durch  blosse  Ver- 
setzung in  verschiedne  Tonregionen  —  wehrfach,  ja  viel- 
fältig gelöset  werden.  So  eröffnet  sich  gleich  beim  Eintritt 
in  das  neue  Gebiet  die  Aussiebt  auf  eine  reiche  Aerndte, 
auf  unerschöpflich  zu  nennende  Erfolge. 

3)  Jede  Tonregion  des  Instruments  erwies  sich  von  einem 
besondern  Karakter^  wir  können  auf  demselben  (wenn 
auch  weniger  stark  ausgesprochen,  als  in  den  Singstimmen 
and  einigen  andern  Organen)  die  TenorlagiS,  —  ungefähr 
zwischen  dem  kleinen  und  eingestrichenen  g,  —  die  Dis* 
kantlage,  —  ungefähr  eine  Oktav  höher,  —  und  die  über 
alle  Gesangregion  hinausgehenden,  mehr  glöckchenarlig 
ansprechenden  Töne  der  drei-  und  viergestrichnen  Oktav 
unterscheiden. 

4)  Polglich  nahm  derselbe  Satz  in  den  verschiedenen  Ton^ 
lagen  auch  einen  andern  ,  von  diesen  molivirteo  Karakter 
an ;  er  erschien  rein  und  mild  in  der  Diskantregion ,  von 
dunklerer  EmpSndung  und  ernsterer  Stimmung  in  derTe-* 
norlage,  fein,  hell  und  metallisch  klingend  in  den  hohen 
Oktaven. 

5)  Folglich  musste  die  Behandlung  in  jeder  Tonregion  eine 
verschiedne ,  dieser  eig^nthtimliche  sein.  Sie  bedürfte  der 
Feinheit  für  die  feinen  Klänge  der  hohen  Oktaven  (No.  43, 
44)  und  dies  hatte  auf  die  Melodie  selbst,  z.  B.  auf  die 

Marx,  Comp.  L.  lU.  ^ 


Schiassweise  a  (in  No.  43)  in  derselben ,  so  wie  auf  den 
spieleadern  Aasgang  in  No.  44Eiaflas8.  Sie  bedurfte  vie- 
ler Töne  zum  vollem  und  dabei  luftigem  Klang  in  der 
flöhe  (No.  45)  und  grösserer  Breite  für  die  langsamere 
Entfaltung  in  der  Tiefe,  in  No.  49;  —  und  was  derglei- 
chen weiter  theils  schon  erwähnt ,  theils  noch  zu  bemer- 
ken ist. 

6)  Hier,  wie  früher,  haben  wir  gestrebt,  jedes  Motiv  fest- 
zuhalten; wir  haben  längst  und  vielfältig  erkannt,  dass 
die  Kraft  der  Komposition  nicht  in  der  Zahl  aneinander- 
gereihter Einrälle  und  in  einem  umherflirrenden  Wechsel 
der  EmpGndung,  sondern  umgekehrt  in  einer  immer  tren- 
ern  und  energischer  fesigehaltnen  Vertiefung  in  den  einen 
Gedanken  oder  die  eine  Empfindung  beruht. 

7)  Dabei  haben  wir  uns  vom  Motiv  zu  entfernen  gewnsst, 
wo  der  Gang  des  Satzes  es  federte;  so  sind  z.  B.  in  No. 
47  und  48  besondre  Wendungen  rathsam  gewesen ,  um 
die  kurzen  Abschnitte  an  einander  zu  bringen. 

8)  Selbst  in  der  Entwickelnng  der  verschiednen  Variationen 
haben  wir  gern  an  denselben  Motiven  wieder  angeknüpft. 
So  hat  sich  das  in  No.  53  herrschend  werdende  g  schon 
in  No.  47,  49  und  51  mehr  oder  weniger  geltend  ge- 
macht; das  Motiv  a  (No.43)  wird  bedeutender  in  No. 49*) 
und  noch  mehr  in  No.  51  und  53 ;  der  erste  Bassschritt 
in  No.  49  wird  zum  bedeutsamen  Motiv  (No.  52)  in  No.  51 . 
Hierdurch  wird  die  Entfaltung  der  einzelnen  Salze  zu 
festerer  Einheit  erhoben  und  die  Erfindungskraft  in  das 
Unendliche  vervieirältigt. 

Hiermit  ist  nun  die  Einweisung  des  Jüngers  in  die  neue  Aufgabe 
wohl  genügend  zn  erachten;  wir  dürfen  uns  daher  von  hier  ab  an 
flüchtigem  Winken  und  einzelnen  Beispielen,  statt  vollständiger  Ent* 
Wickelung  vorwärts  bewegen. 


*)  Diese  Varialioa  eriDDert  bd  das  uosterblicbe  Thema,  das  Beethoven 
in  seinem  f^rossen  Bdor  Trio  (Op.  97)  als  Andante  variirt  hat;  gleichwohl  liegt 
von  No.  40  her  am  Tage ,  wie  man  hier  auf  jeden  eioxelnen  Zug  gekommen 
nnd  dass  an  eine  absichtliche  Entlehoaog  Dicht  za  denken  ist. 

Wir  wollen  ons  bei  dieser  Gelegenheit  merken,  wie  leicht  dieselbe  Gestal- 
tung bei  verschiedaen  Tonsetzern  hervortreten  kann ,  ohne  dass  der  eine  vom 
Werke  des  andern  dabei  Notis  nimmt.  Nicht  an  aolchen  Binzelheiten  ist  das 
Verdienst  oder  der  Vorzug  der  Originalität  eines  VVrrks  und  eines  K«imponisten 
zn  prüfen,  sondern  an  der  E'gentbümlichkeit  der  Grundidee  und  an  ihrer  ge- 
treuen nod  konsequenten  Durcbrdhrung.  Eben  hier  irrt  das  Urtheil  der  Halb- 
kenner  am  bSuflgiiteo  nod  weitesten  vom  Wege,  da  sie  wohl  Einzelheiten  zn 
merken  und  wieder  zu  erkennen,  nicht  aber  auf  die  tiefere  Grundidee  zn  dringen 
und  die  vernunftgemSsse  Entwickelnng  im  Ganzen  eines  W^erkes  zn  verfolgen 
und  zn  darchsehanen  wissen* 


Die  bisherigen  Varialioneii  htUen  xunäohsl  keinen  andern  Zweck, 
als  die  Darslellang  des  Themas,  nnd  zwar  in  verscbiednen  Toiiregionen ; 
alles,  was  sich  sonst  noch  einfand,  war  nur  um  jenes  Zwecks  willen 
da.  Eine  zweite  Reihe  von  Veränderungen  hat  zu  ihrem  Ziel 

2.  die  harmonische  Begleitung. 

Wie  vielfältig  irgend  eine  Melodie  sich  harmonisiren  lasse,  isl 
aas  dem  ersten  Tbeil  des  Lehrbuches  bekannt.  £s  mag  vom  fleissigen 
Jünger  noch  einmal  an  der  erwählten  Melodie  durcbgeübt  werden,  be- 
darf aber  hier  keiner  nochmaligen  Erörterung. 

Eben  80  wohlbekannt  ist  uns 

die  harmonische  Figuration, 
mit  alle  den  Hülfs-  und  andern  Beitönen,  die  sich  hier  (Th.  I.  S.  3G9) 
einmischen  können. 

Wollen  wir  letztere  Form  als  Variation  anwenden ,  so  kann  das 
in  unzähligen  Weisen  der  Tonfolge,  des  Rhythmus,  der  Ausdehnung 
u.  s.  w.  geschehen,  muss  aber  wiederum  jederzeit  der  Natur  des  Or- 
gans entsprechen.  Auch  hier  ist  es  höchst  rathsam ,  dass  der  Jfinger 
sich  vom  Einfachsten  folgerecht  und  in  möglichster  Fülle  des  Gestal- 
tens  vorwärts  bewege. 

Wäre  er  also  bei  dieser  Gestalt  angelangt,  — 


die  keineswegs  für  die  einfachste  nnd  erste  zu  achten ,  —  so  müsste 
nach  irgend  einer  Richtung  hin  der  weitere  Fortschritt  gesucht  wer- 
den. Es  könnte  zunächst  das  untergeordnete  Verhalten  der  untern 
Stimmen  bemerkt  und  deren  Theilnafame  an  der  Bewegung  der  zweiten 
Stimme,  z.  B.  in  einer  von  diesen  Weisen 


S5 


es 


I  I 

zur  Aufgabe  werden.  Oder  man  könnte  die  Tonfolge  bereichern  und 
damit  beschleunigen ; 
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oder,  —  weil  die  blosse  Vermehrung  und  Beschleunigung  der  Tonfolge 
am  wenigsten  in  der  harmonischen  Piguralion  (Th.  I.  S. 367)  eine 
wahre  innre  Bereicherung  ist,  die  Motive  mischen  und  der  Einför- 
migkeit der  Tonfolge^  die  jeder  harmonischen  Figuralion  eigen  ist, 
durch  4ie  Kraft  des  Rhythmus  und  der  Modulation  zu  Hülfe  kommen,  — 

Energico 


^ie  hier  begonnen  ist.  Aach  dieser  Tonsalz  müssle  übrigens  durch 
Anhänge  oder  ähnliche  Milkel  erweitert  werden ,  damit  die  Fülle  der 
Ausführung  dem  Inhalt  entspräche.  Auch  hier  wieder  wie  bei  jeder 
reichern  oder  lebhaftem  Erfindung  steht  uns  die  Kürze  des  Themas 
hindernd  entgegen.  Obwohl  es,  wie  wir  sehen,  nicht  an  Mitteln  fehlt, 
uns  einen  günsligern  Raum  zu  gewinnen,  wird  man  doch  wohl  be- 
merken, dftss  diese  Wiederholungen  u.  s.  w.  in  Bezog  auf  das  Thema 
(also  den  Grondgehall)  eben  nur  äasserlich  nothwendig  gewordne  Zu- 
sätze sind  ond  dass  ein  gleich  ursprünglich  in  genügender  Fülle  aos- 
gebildetes  Thema  auch  unsre  Variationen  weit  grossarliger,  gleichsam 
aas  Einem  festen  Stücke  gegossen,  hervortreten  lassen  würde.  — 

Schon  hier  haben  wir  zu  einer  weitern  Taktart  greifen  und  zu 
erweiterter  Konstruktion  rathen  müssen,  um  dem  breitern  und  gewich- 
tigern Motiv  Raum  zn  schaffen.  Je  weiter  wir  nnsre  Motive  ausdeh- 
nen, desto  mehr  müssen  sich  auch  unsre  Räume  erweitern.  Gelangten 
wir  z.  B.  in  Folge  weiterer  harmonischer  Variationen  auf  diese  Ge- 
staitung,  — 


58 


P 


p^Hn -=:=P I.Mi    '  d—* 


1 


E2Sb3     ^3E9^9     ^^5[S?B         C^C^^ 

B33 


m=^ 


|5|''4E  •■ 


u.  s.  -w. 


80  wäre  nioht  Mos  die  ursprüngliche  Taktart  um  einen  Theil  erweitertj 
sondern  jeder  Moment  der  Melodie,  wie.  man  hier  verdeutlicht  sieht. 
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Thema  (nack  No.  4S^). 
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Tergrössert;  —  es  wäre,  weon  man  Takt  gegen  Takl  setzen  wollte, 
aus  dem  Zweivierteilakt  ein  Sechsvierteilakt  geworden.  Alle  diese 
Coigestaltangen  und  Erweiterungen  der  Konstruktion  müssen  uns  ans 
der  ersten  Alelodielehre  (Th.  I.  S.  36)  und  der  Lehre  von  der  Lied- 
form (Th.  IL  S.  22)  einleuohlend  und  geläufig  geworden  sein. 

Dass  —  und  wie  sich  nun  zu  der  harmonischen  Figuration  Vor* 
halle  (z.  B.  Takl  2  in  No.  58)  Durchgänge  u.  s.  w.  gesellen  und  neue 
Motive  an  die  Hand  geben,  bedarf  keines  nochmaligen  Nachweises. 

Mit  Hülfe  dieser  vereinten  Tongestalten  erschiiessen  wir  nns  nun 
eine  neue  Reihe  von  Veränderungen,  die  wir  in  Erinnerung  an  frühere 
Arbeiten  (Th.  IL  S.  77) 

3.  dießgura/e  Begleitung 

nennen  können.  Wie  einst  gegen  den  Choral  mit  einer  oder  mehrern 
Stimmen  figorirt  wurde,  so  kann  es  jetzt  gegen  die  Melodie  des  The- 
mas geschehen ;  es  könnte  z.  B.  unsre  Melodie  in  dieser  Weise  — 


^^^1 


durchgeführt,  oder  die  Bewegung  in  eine  einzige  Stimme,  z.  B.  eine 
Mitteistimme,  — 


ei 
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gelegt  werden.  Beiläufig  hat  in  diesen  beiden  Fällen  die  Figuralion 
anch  anf  die  Haoplmelodie  Einflass  geäussert;  das  Einfachere  wäre 
gewesen,  die  Melodie  unverändert  beizubehalten. 

Hiermit  aber  haben  wir  von  selbst  den  Ucbergang  zu  der  letzten 
Reibe  formeller  Veränderungen  gefunden ;  wir  wollen  sie  als 

4.  die  Variation  der  Melodie 
bezeichnen  und  nur  ein  einziges  Beispiel  davon  — 

Largo. I 
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geben.  Die  Melodie  (vielmehr  der  erste  Abschnill  derselben)  tritt  zaerst 
io  der  Oberstimme  auf  und  wird  dann  in  der  Unierstimme  tenorisirend 
wiederholt:  wahrscheinlich  wird  dieser  wiederholende  Wechsel  der 
Siimmeo  nun  zu  dem  zweiten  Abschnitt  der  Melodie^  und  so  ferner»  wie- 
derholt. —  Hier  ist  auf  die  Acnderung  der  Melodie  ausgegangen.  Dies 
aber  zieht  sofort  auch  eine  Aenderung  der  Begleitung  nach  sich ,  wie 
vorher  in  No.  60  und  61  umgekehrt,  weil  —  von  welcher  Absicht 


—  n  — 

auch  die  Komposition  aasgehe  —  Melodie  und  Begleitong  nothwendig 
zur  EiniguDg  streben. 

Nur  soviel  ist  nölhig,  um  in  die  verschiednen  Tendenzen  formeller 
Variation  einzuweisen;  das  Weitere  ergiebt  sich  nach  dem  jetzt nnd 
früher  Erkannten  von  selbst.  Je  fleissiger  der  Jünger  alle  Arten  von 
Variationsmotiven  in  konsequenter  Ent  Wickelung  eines  aus  dem  andern 
aufsucht ,  je  stetiger  und  kunstmässiger  er  jedes  nach  seiner  Tendenz 
verfolgt^  je  freier  er  bei  aller  Stetigkeit  der  Form  und  dem  Sinne  des 
Ganzen  genug  zu  thun  sucht:  desto  reicher  wird  auch  nach  dieser  Seite 
hin  sein  Geist  und  sein  Kunslbesitz  emporwachsen.  Diese  Richtung 
seiner  Ausbildung  wird  aber,  wie  schon  S.  51  vorausbemerkt,  nicht 
blos  der  eigentlichen  Variation-Arbeit,  sondern  auch  den  bevorstehenden 
freiem  und  grössern  Formen  zu  statten  kommen.  Ja,  er  wird  sich  bald 
überzeugen ,  dass  er  durch  sie  selbst  in  den  polyphonen  Aufgaben  der 
Figuration  und  Fuge,  die  scheinbar  so  weit  von  der  Variation  abliegen, 
gefördert  wird  in  BrGndungskraft  und  Freibeil  und  Leichtigkeit  der 
Führung;  wie  denn  überhaupt,  nach  unsrer  alten  Vorhersagung  (Tb.  il. 
S.  8)  keine  Kunstform  angebaut  oder  versäumt  werden  kann  ohne 
entschieden  günstige  oder  nach Iheilige Folge  für  alle  andern*). 


Siebenter  Abschnitt. 

Die   Karakter-Yariation. 

Dass  der  Ausdruck  Karakt  er  hier  besonders  auf  die  Runst- 
form  bezogen  werden  soll,  in  der  man  ein  Thema  darstellt,  ist  bereits 
S.  56  gesagt.  Sei  auch  der  Ausdruck  nicht  vollkommen  bezeichnend^ 
so  ist  er  doch  in  so  fern  zu  rechtfertigen ,  als  die  Kunstform  eines 
Satzes  der  allgemeinste  Ausdruck  seines  lobalts,  milhin  das  allge- 
meinste Karakterzeichen  ist.  So  verschiednen  Inhalts  auch  alle  Märsche, 
oder  alle  Fugen  unter  einander  sind ,  so  ist  doch  schon  das  Erste  und 
Nächst-Entscheidende  zur  Karakterisirong  eines  Satzes  gesagt,  wenn 
wir  aussprechen  können,  er  gehöre  der  Marschform  oder  der  Fugen* 
form  an.  Er  ist  damit  von  einer  ganzen  Masse  andrer  Tonstücke  we- 
sentlich unterschieden. 

Ein  Variationenthema  ist,  wie  wir  S.  52  gesehen,  ein  licdförmiger 
Satz,  kann  aber  auch  als  solcher  einer  bestimmten  angewandten  Lied- 
form angehören ;  ein  Beispiel  zu  Letzterm  haben  wir  an  dem  Walser- 
thema ,  das  Beethoven  variirt  hat.  Abgesehen  nun  hiervon  (es  würde 
daraus  nur  folgen,  —  was  sich  von  selbst  versteht,  —  dass  man  ein 


*)  Hierzu  der  AnhaDg  €/• 
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Bolobes  Theom  nicht  erst  in  diese  bestimmte  Form  verwandeln  kann) 
hat  die  nächste  Reihe  von  Karakter- Variationen  es  mit 

1.  UebertraguDg  in  eine  angewandte  Liedform 

zu  Ihun. 

Hierzu  bedarf  es  keiner  Anleitung,  da  wir  schon  früher  und  noch 
im  vorigen  Abschnitt  uns  geübt  haben,  eine  Liedform  in  die  andre  über- 
zuführen. Bisher,  z.  B.  in  No.  61  und  62  oder  57,  ist  dies  nach  freier 
Laune  geschehn;  schon  hierbei  haben  wir  Melodie  und  Taktart  geän- 
dert. Jelzt  muss,  wie  sicB  von  selbst  versteht,  die  Aenderung  dahin 
gehen,  dem  Thema  die  wesentlichen  Züge  und  Wendungen  der  neuen 
Liedform,  die  man  sich  zur  Aufgabe  gesetzt,  aufzuprägen.  Sollte  un- 
ser Thema  z.  B.  in  einen  Walzer  verwandelt  werden,  so  müsste  es 
vor  allem  den  rhythmischen  Bau  des  Walzers,  in  dieser,  — 


11.  8.  ^Y, 
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oder  einer  gehaltreichern  Gestalt  erhallen;  zugleich  müsste  es  —  nach 
dem  Herkommen  dieser  Form ,  denn  nothwendig  ist  es  ihr  nicht  — 
zu  einem  zweitheiligen  Lied  erhohen  werden,  was  wir  ebenfalls  schon 
früher  (Tb.  U.  S.  40)  gelernt  haben. 

Bei  dergleichen  Aufgaben  wird  nun  die  neue  Form  so  wichtig, 
dass  man  noch  weniger  eng  wie  sonst,  an  das  Thema  gebunden ,  dies 
vielmehr  nur  der  erste  Stoff  zu  einer  gewissermassen  neuen  Kompo- 
sition bleibt.  Die  freieste  Verbrauchung  der  Motive  ist  hier  nicht  blos 
statthaft,  sondern  auch  nothwendig.  Der  vorige  Versuch  eines  Wal- 
zers ist  z.  B.  schon  wegen  der  Kürze  der  Melodie  nicht  wohl  ausführ- 
bar; man  müsste  der  Kanlilene  durch  erweiterte  Auslegung  der  Mo- 
tive, — 

Piacevole.  l      '  i  I 
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erst  eine  genügende  Weite  geben.  In  ähnlicher  Weise  könnte  der  ge- 
ringen und  engen  Melodie  der  Marschkarakter  — 

Furo    Ke^. 


Tivace 
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zugänglich  werden  $  es  ist  ^  wie  man  sieht,  das  erste  Moliv  dreimal  auf 
verschiednen  Stafen  wiederholt  und  dadurch  ein  rhythmisches  Glied  von 
zwei  Takten  gebildet  worden,  dem  sich  ein  gleich  langes  (wahrschein- 
lich mit  a — eis — e — g  nach  Dmoll  ausgehendes)  von  abweichendem 
aber  naheliegendem  Inhalt  anschliessen  wird.  So  würden  aus  den  zwei 
ersten  Takten  des  Themas  (dem  Bf  oliv  e ,  d ,  c)  vier  Doppeltakte  — 
aus  Zweivierlel- Viervierteltakt  —  geworden  sein;  die  nächsten  zwei 
Takte  (das  Motiv  f,  e,  d)  würden,  wahrscheinlich  auf  der  Dominante, 
gleiche  Ausführung  erfahren  und  nach  diesen  zwei  Abschnitten  würde 
aus  den  letzten  Takten  des  Themas  in  gleicher  Erweiterung  —  also 
auf  acht  Takte  —  der  Schluss  des  ersten  Theiles,  wahrscheinlich  in 
der  Dominante,  gebildet.  Dann  müsste  ein  zweiterTheil  nach  bekann- 
ten Grundsätzen  (Tb.  II,  S.  44)  gescbaifen  werden;  er  könnte  anf 
der  Dominante  oder  einem  fremdern  Tone  (z.  B.  der  JParallele  dersel- 
ben, E  moll,  oder  —  da  der  Mollkarakter  vielleicht  dem  hellen  Wesen 
des  Hauptsatzes  nicht  entspricht  —  in  der  Parallele  der  Uoterdomi- 
nanle)  mit  dem  umgekehrten  Alotiv  auftreten,  — 
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und  da  sich  in  der  ganzen  Breite  des  Haupt-Motivs  oder  vielmehr  er- 
sten Abschnitts  (von  vier  Takten)  festsetzen,  oder^in  entscbiednerer 
Weise  (wie  hier  geschehn)  und  mit  schnellerer  oder  keckerer  Modu- 
lation vorschreiten*). 

Dergleichen  Umgestaltungen  sind  übrigens  so  oft  dagewesen»  dass 
wir  sie  mit  diesem  Wenigen  für  abgethan  erachten  und  zu  den 

2.  Uebertragungen  in  eine  grössere  Form 

fortschreiten. 

Hiermit  sind  zunächst  die  Rondo-  und  Sonaten  Form  gemeint, 
deren  nähere  Bekanntschaft  wir  in  den  folgenden  Abtheilungen  machen 
werden.  Bis  dahin  muss  ihre  Anwendung  auf  die  Variation  unterbleiben 


*)  Wie  sind  wir  aaf  die  Tonarten  EmoU  und  Es  dar  gerathen?  —  Wir 
fassten  den  Haoptton  der  leisten  Tonart  nnd  Harmonie  (s)  als  Mediante,  als 
Terz  einer  andern  Harmonie  nnd  Tonart  anf,  folgten  also  einem  allbelcannten 
harmonischen  Motiv  (Tb.!.  S.  101)  za  modolatorischen  Zweken.  Die Anffassnag 
des  letzten  Hanpttons  als  Quinte  hat  das  geringere  Resultat  einer  Modulation 
in  die  Unterdominante.  Wohl  aber  JLÖnnen  wir  umgekehrt  die  Terz  (Mediante) 
des  letzten  Akkordes  zum  Grandton  erheben  ond  damit  in  eine  neue  Tonart, 
z.  B.  von  g— h— d  nach  H  moll  oder  Hdor  gelangen. 
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»od  wir  bemerken  nnr  sur  Orienlining ,  dass  in  beiden  Forraen  ein 
(mei&l  liedformiger)  Haoptsalz  sieh  mit  Gängen  und  andern  Salzen  zu 
einem  Ganzen  verbindet.  Soli  nun  eine  dieser  Formen  für  Variation 
benatzl  werden,  so  wird  das  Thema  zum  Hauptsatze  der  neuen  F%rni 
erhoben  und  das  Weitere  frei  (oder  aas  andersgewendeten  Motiven 
des  Hauptsatzes)  zugesetzt.  Weniger  geschickt  und  darum  seltner  ge- 
braucht ist  übrigens  zu  solcher  Verwendung  die  Sonaleoform,  weil 
fliese  eigentlich  zwei  Hauptsätze  (oder  gar  Hauptpartien)  hat,  nebst 
mancherlei  Nebensätzen  i|pd  Gängen,  mithin  das  Variationenthema  eine 
nur  untergeordnete  Bedeutung  behaupten  kann. 

Ebenfalls  nur  oberflächlich  ist  einer  dritten  Form,  die  wir 

Variationenfinale 
nennen  wollen,  zu  gedenken.  Sie  besieht  darin,  dass  das  Thema  in 
mehrmaliger  Wiederholung,  einfach  oder  auf  mannigfache  Weise 
variirt  und  in  verschiednen  Tonarten  mittels  blosser  Modulation  oder 
durch  verbindende  Gänge  zu  einem  grössern  Ganzen  erhohen  wird. 
Eine  bestimmtere  Ordnung  ist  hier  nicht  sichtbar ;  es  gehört  vielmehr 
ein  solches  Tonstuck  in  die  Kategorie 

der  Fantasie, 
(von  der  ebenfalls  weiterhin  die  Rede  sein  wird)  kann  aber  auch  von 
den  bestimmtem  Formen  des  Rondo  u.  s.  w.  diese  oder  jene  Wendung 
entlehnen.  • 

Die  letzten  Formen  für  Variation  fassen  sich  als 

3.  Umwandlungen  in  polyphone  Kunstformen 

zusammen.  Das  liedförmige  Thema  soll  StoiF  geben  zu  polyphonem 
Satze. 

Denken  wir  zuerst  der  wichtigen  Fu  gen  form,  so  ist  khir,  dass 
das  Variationen- Thema  nun  Fogenthema  werden  soll,  dass 
aber  selten  oder  nie  ein  Variationenthema  dazu  sofort  und  ganz  geeig- 
net ist.  Man  wird  sich  also  nur  an  einen  Theil  desselben  (wahrschein- 
lich die  ersten  Motive)  zu  halten  und  diesen  nach  den  Erfodernissen 
des  Fugensatzes  umzubilden  nnd  zu  benutzen  haben.  Unser  Thema 
z.  B.  könnte  in  folgender  Weise 
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verwandelt  und  —  bei  der  Buntheit  seiner  nunmehrigen  Gestalt  —  in 
einer  dreistimmigen  (oder  zweistimmigen)  Fughette  ausgeführt 
werden. 
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In  dieser  Weise  hat  Beethoven  sein  id  No.  37  angeführle« 
Thema  in  der  vierondzwanzigsten  Varialion  zu  einer  Fughette  ver- 
wendet. Er  hält  von  demselben  nichts,  als  den  anfänglichen  Quarten* 
sch1*ilt  und  die  Harmonie  (diese  auch  nur  vorübergehend)  fest  und  ge- 
winn! dieses  Thema  (vergl.  Th.  11,  S.  296  No.  441) 


Andante 
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das  vierstimmig  durchgeführt  und  mit  Hülfe  des  weitem  (aus  No.  37 
nichl  ersichliichen)  Inhalts  des  Variationentiiemas  zu  einem  Schluss 
auf  der  Dominante  geleitet  wird.  Den  zweiten  Theil  bildet  eine  neue 
Durchführung  des  Themas  in  der  Verkebrung  und  Engführung,  — 
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der  Bass  und  zuletzt  das  Thema  in  rechter  Bewegung  folgen.  Das 
Ganze  hat  die  Form  der  Bacbscben  fugirten  Giguen  (Th.  II.  S.  306) 
nur  in  einem  ganz  abweichenden  Sinne  angewendet ;  eine  stille  Heim- 
lichkeit deckt  hier  das  Stimmgewebe  an  der  Stelle  des  sprühenden 
Humors  in  jenen  kleinen  Meisterslücken  Bachs.  Aber  auch  hier  ist 
nicht  blos  der  sinnige  Geist  des  Tondichters ,  sondern  das  eigenthüm- 
liche  Weben  und  Leben  der  Kunstform  auf  das  Glücklichste  undOank- 
werlheste  bethätigl. 

Nochmals  muss  dem  neuern  Meister  dasselbe  Thema  Anlass  zu 
einer  Doppelfüge  geben ,  in  der  zwei  und  dreisstgsten  Varialion,  — 
übrigens  in  einer  fremden  Tonart,  Esdur.  Der  Quartenscbrill  und  die 
Wiederholung  des  Melodietons  geben  Stoff  für  das  erste  Subjekt,  das 
zweite  Subjekt  wird  frei  zugesetzt. 


Allegro  I 
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Dass  hier  mit  Ausnahme  der  ersten  drei  oder  vier  Töne  jede  Hin- 
deutung  auf  das  Thema  weggefallen ,  ist  klar.  War'  es  nun  die  Ab- 
sicht des  Komponisten ,  dem  Thema  recht  getreu  und  nahe  zu  bleiben, 
so  würde  er  natürlich  dergleichen  weite  Abweichungen  zu  vermeiden, 
—  folglich  die  Fugenform  auszuschliessen  haben.    Der  höhere  Sinn 
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der  Vtriationenforin  ist  aber ,  wie  wir  immer  deuUicher  erkaant,  der : 
ein  und  denselben  Grundgedanken  als  Grundlage  od  er  Stoff  in  den 
mannigfachsten  Gestallen  und  Karakleren  auszubilden;  und  eben  dies 
ist  hier  Beethovens  Zweck  und  Verdienst.  * 

Anschliessender  ist  in  den  meisten  Fällen  die  Form  des  Kanons, 
da  der  Kanon  eine  weiter  erstreckte  Melodie  zulässt,  als  das  Fogen- 
thema  sein  kann,  —  ja  eine  beliebig  weit  erstreckte  Fortführung  ge- 
stattet. Daher  kann  bisweilen  die  ganze  Melodie  des  Themas  kanonisch 
durchgeführt  werden.  So  liegt  dem  unsern  in  seiner  Grundgestalt 
(No.  42)  oder  einer  Umschreibung,  z.  B. 

Andantino. 
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eine  kanonische  Durchführung  in  der  Unterquiote  oder  Oberquarte 
sehr  nahe;  sie  geht  bis  zu  dem  Zeichen  f  in  der  anführenden  Stimme 
und  würde  einen  freien  Abschluss  erfodern ,  könnte  auch  mit  einem 
gehenden  Bass  unterstützt  werden.  Eine  zweite  kanonische  Durch- 
führung wäre  in  der  Unterquarle  und  Oberquinte,  wie  hier  bei  a  — 


72 


^ 


— • • — h- 


r-r\z^ 


HS^ 


5 


SS£= 


^:Ä 


ilzi 


^ 


ntzr 


^^~^ 


rc 


anzulegen  und  könnte,  wie  bei  h  spieimässig  oder  durch  zugesetzte 
Stimmen  harmonievoller  und  rhythmisch  belebter  werden. 

In  gleicherweise  batC.M.v.  Weber  in  seinen  ,, Sieben  Verän- 
derungen auf  einZigeunerlied^^  das  ganze  zweitheilige  Thema  zu  einem 
zweistimmigen  Kanon  in  der  ünlerquinte  benutzt*);  er  lässt  das  Thema 
▼OD  der  zweiten  Stimme,  die  einen  Takt  später  eintritt,  Ton  für  Ton 
oaehsingen ,  so  dass  nun  dieselbe  natürlich  auch  einen  Takt  später  als 


*)  Thdil  H.  S.  4^7  des  Uhrhaebs. 


78    

die  anfübrinde  Stimme  schliesst;  eine  barocke,  hier  aber  von  Weber 
eben  so  geistreich  als  sachgemäss  benutzte  Form. 

•  Am  reichsten  finden  wir  diese  Form  der  Variationen  in  den 
»,dreissig  Veränderungen  einer  Arie  von  Seb.  Bach''*)  ausgebeutet. 
Hier  sind  seinem  anscheinend  gar  nicht  dazu  geeigneten ,  schon  wegen 
seiner  Länge,  —  zweimal  sechszehn  Takte,  —  dann  wegen  seines 
komplizirten  Inballs  bedenklichen  Thema  (wir  geben  hier  — 
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nur  den  Anfang)  neben  mancherlei  fmitationen,  einer  Fughette  und 
andern  Veränderungen  Kanons  im  Einklang  und  der  Oktav,  in  der 
Obersekunde,  Unterterz,  Unterquarte  und  Oberquinte  (diese  beiden  in 
der  Verkehrung  antwortend)  in  der  Obersexte  und  Oberseptime  abge- 


wonnen. 


Die  Aasführung  dieser  Arbeit  war,  wie  man  schon  bei  einem  Blick 
auf  das  Thema  errälb,  nur  möglich,  indem  der  Meister  auf  die  Grund- 
lage des  Themas 
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zurückging  und,  an  dieser  festhaltend,  sich  die  freieste  Abweichung 
von  der  ursprünglichen  Kantilene  (No.  73)  erlaubte.  Dies  erkennt  man 
gleich  im  ersten  Kanon,  in  der  dritten  Variation,  — 

Isle  Stimme 


75 


^^^^ 


I^Ai 


^^^:^=^=zi^^^^SZ^Up^ 


WO  die  Oberstimmen  im  Einklänge  nachahmen  und  ein  gehender  Bass 
sie  unterstützt;  aus  jedem  Takte  der  Grundlage  (No.  74)  ist  hier  ein 
halber  Takt  geworden.  Von  ähnlicher Beschaflenheit  ist  die  fünfzehnte 
VariaLion,  ein  Kanon  in  der  Quinte  und  Verkehrung,  — 


*)  Einige  VariatioDen  sind  fdr  eio  Riavier  mit  zwei  Manaalen  gescbriebeo, 
doch  aacli  aaf  Instrameaten  mit  einem,  wie  di«  heaUg«o,  aaafUhrbar. 
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and  die  reizende  achtzehnte  Variation,  ein  Kanon  in  der  Sexte,  deren 
Anfang  schon  Th.  II.  S.  428  No.  625  angeführt  worden. 

Ueberall  bh'ckt  das  Behagen  hervor,  mit  dem  der  alle  Meister 
seine  Aufgabe  im  Sinn  jener  Zeit,  —  wie  Beelboven  die  erwählte 
ähnliche  im  Sinn  der  unsern,  —  aurgefasst  und  durchgeführt  hat;  ne- 
benbei wird  man  überrascht,  so  manche  Spielform  schon  hier  (wenn 
auch  mit  Zurückhaltung,  begränzter  als  unser  Spiel  und  Instrument 
federt)  zu  finden ,  die  ein  Jahrhundert  später  neu  aufgefunden  wurde. 
So  zeigt  die  neunutidzwaozigste  Variation  jenes  Ineinandergreifen  der 
Hände,  das  •—  wahrscheinlich  ohne  Entlehnung  —  in  neuerer  Zeit 
von  A.  £.  Maller  und  manchem  ihm  Nachfolgenden  als  Motiv  benutzt 
worden. 


Aehter  Abschnitt. 

Die  Kanstform   der  Variation« 

Uosre  bisherigen  Betrachtungen  und  Vorübungen  betrafen  nur 
die  Einzelheiten  der  Kunstform ,  mit  der  wir  uns  bekannt  zu  machen 
haben.  Nachdem  wir  die  wünschenswerlhen  Eigenschaften  des  The« 
mas  erwogen  und  uns  in  der  Erfindung  und  Durchführung  der  einzelnen 
Veränderungen  geübt  haben ,  werden  wir  uns  leicht  über  die  Kunst* 
form  selbst  verstäqdtgen  and  sie  dann  künstlerisch  anwenden 
köanen« 

Soviel  erhellt  schon  von  seihst,  dass  die  Uebnngcn  der  vorig^i 
Ahtsdinitte  wo||j[  dem  Lehrzweck,  nicht  aber  einem  künsllerischea  enl^ 
sprechen.  Da  w'ir  bei  jenen  Uebungen  soviel  wie  möglich  auf  VoUstän- 
digkeii  and  konaeqvenieEntwickeluig  einer  Gestaltung  aus  derao^rn 
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bedachl  waren :  so  müssen  unvermeidlich  auch  viele  Gestalten  hervor. 
treten'(als  Beispiele  dienen  No.  ii,  55,  56)  denen  nur  ein  geringes 
Interesse  eigen  sein  kann;  andre  Gestaltungen,  die  vielleicht  für  sich 
allein  ansprächen,  können  es  nicht  wegen  zu  grosser  Aehnlichkeit  mit 
andern,  neben  ihnen  auftretenden.  Schon  die  grosse  Ausdehnung  sol- 
cher Arbeiten  macht  ihre  künstlerische  Wirkung  bedenkirch ,  da  man 
nicht  helfen  darf,  die  eigne  und  fremde  Tbeilnahme  an  demselben  Grund- 
gedanken ununterbrochen  so  lange  festzuhallen ;  selbst  die  Musterar- 
beiten Beethovens  und  Bachs  wird  man  nicht  leicht  in  ununlerbrochner 
Folge  sich  und  Andern  darstellen  mögen. 

Ferner  haben  wir  bei  den  in  den  vorigen  Abschnitten  angeordnetea 
Uebungen  die  Form  und  das  Motiv  jeder  Variation  so  stetig,  als  nur 
die  kunsigemässe  l^ntwickelung  des  Ganzen  irgend  erlaubte ,  festge- 
halten. Auch  dies  ist  (wie  früher  in  der  Liedform  und  bei  den  Figura- 
tioneo)  dem  Uebungszwecke  ganz  entsprechend,  wird  aber  oft  eine 
gewisse  Leere,  oder  auch  Herbigkeit  und  Steifheit  nach  sich  ziehen, 
wenn  das  Motiv  für  eine  längere  Verfolgung  entweder  zu  unbedeutend, 
oder  auch  zu  eigensinnig  und  abgeschlossen  ist.  Das£rstere  wäre,  bei 
weiter  Ausführung^  mit  dem  Motiv  in  No.  56,  64  u.  a.^  das  Andre 
vielleicht  schon  bei  dem  Motiv  von  No.  57  der  Fall. 

Diese  und  ähnliche  Bemerkungen  leiten  uns  auf  gewisse 

ausser  liehe  Regeln, 
unter  deren  Schutz  wir  wenigstens  den  gröbern  MisssUinden  auszu- 
weichen hoffen  dürfen.  Allein  man  wird  schon  im  Voraus  darauf  ge- 
fasst  sein ,  dass  hier  wie  anderswo  äusserliche  Rathsehläge  für  eine  so 
von  innen  heraus  lebende  und  bedingte  Angelegenheit,  wie  die  Kunst 
ist,  nur  unzulänglich  und  zweifelhaft  ausfallen  müssen.  Das  Haupt- 
sächliche ist  wohl  Folgendes. 

Erstens  halte  man  in  der  Ausdehnung  der  Komposition  Maass; 
man  trachte  nicht  so  viel  wie  möglieh,  sondern  nur  Antheilwürdiges, 
—  und  von  diesem  auch  nur^Einiges,  lieber  zu  wenig  als  zu  viel^  zu 
geben. 

Zweitens  halte  man  an  der  konsequenten  Entwickelung  der 
verschiednen  Sätze  aus  einander  nur  soweit  fest,  als  daraus  keine  Eiik* 
förmigkeit  der  Gestalten  zu  befürchten  ist.  Wären  daher  die  Motive 
No.  54,  55,  56,  58,  jedes  für  sich  betrachtet,  auch  vom  höchsten  In» 
teresse:  so  würde  es  doch  unklug  sein,  sie  zu  künstlerischer  Wirkung 
nach  einander  abzuhandeln.  Vielmehr  trachte  maq,  die  Reihe  stetiger 
Ent Wickelungen  da,  wo  sie  zu  ermüden  droht,  durch  abweichende  Ge^ 
staltungen  zu  unterbrechen,  das  Ganze  durch. den  Gegensatz  versehied- 
ner  Bildungen  und  KarakteremafinigfaUigcr  und  abziehender  zu  macheb. 

Drittens  wisse  man  bei  Motiven,  die  kein  zu  langes  Beharren 
rathsam  maohen,  oder  bei  Thematen  von  ungünstiger  Länge  oder 
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Konatroktion  selbst  innerhalb  der  einzelnen  Variationen  mit  den  Motiven 
oder  der  Weise  ihrer  Bennlzong  angemessen  zn  wechseln. 

Die  Unzulänglichkeit  dieser  und  ähnlicher  äusserlicher  Regeln 
Icuchlel  ein.  Doch  darf  ihre  Belrachlung  und  einstweilige  ßeobachlung, 
bis  wir  uns  auf  einem  höhern  Slandpunkle  befestigt  haben ,  nicht  ver- 
schmäht werden ;  ihre  günstige  Einwirkung  lässt  sich  an  den  Kompo- 
sitionen  gar  vieler  zum  Theil  hochverehrungswürdiger  Künsller  gar 
wohl  erkennen.  Wir  tragen  kein  Bedenken,  einen  unsrcr  grössten 
Meister,  W.  A.  Mozart,  als  vollwichtiges  Beispiel  aufzuführen. 

Die  zahlreichen  Leistungen  desselben  in  der  Variation  schei- 
nen vom  grössern  Publikum  bei  Seite  gelegt.  Unstreitig  ist  ein  Theil 
derselben  zu  sehr  irgend  einer  fluchtigen  Veranlassung  entsprungen, 
als  dass  man  jenes  thalsächliche  Urtheil  ungerecht  finden  könnte;  auch 
ist  eben  in  dieser  einfachen  Form  die  Entfaltung  eines  reichern  und 
klangvollem  Spiels,  wie  es  unsre  Zeil  (S,  17)  mit  Hecht  fodcrt,  allzu 
ungern  zu  missen.  Demungeachlet  findet  sich  auch  in  diesem  Kreise 
so  manches  Ferne ,  Anmuthige ,  ja  tiefer  Beseelte ,  ja  oftmals  eine  so 
entschiedne  Ueberlegenheit  des  Inhalts  vor  vielen  glänzenden  neuern 
Kompositionen  :  dass  der.Kenner  gern  darauf  zurückkommt  und  weder 
billigen,  noch  fürchten  kann,  es  werde  auch  das  Gute  mit  dem  Geringern 
der  Vergessenheil  zum  Rauhe  werden. 

Hier  nun,  auf  der  Gränze  zwischen  äusserlicher  abgefertigten 
und  solchen  Arbeiten ,  in  denen  sich  schon  der  feine ,  innerlicher  er- 
weckte Geist  des  Künstlers  geltend  macht,  kann  Jene  äusserliche  An- 
gemessenheit am  deutlichsten  beobachtet  werden. 

Bei  massig  langen  Thematen  (meist  von  zweimal  acht  Takten) 
beschränkt  sich  Mozart  gern  und  klüglich  auf  die  Zahl  von  sechs  bis 
zwölf  Variationen,  selbst  da,  wo  er  sich  für  die  Lösung  der  Aufgabe 
mehr  als  gewöhnlich  angereizt  fühlt;  wie  z.  B.  in  den  Ddur- Varia- 
tionen ,  die  das  Finale  der  fünften  Sonate  (des  ersten  Breilkopfschen 
Hefts)  bilden,  oder  in  den  Gdur- Variationen  auf  das  alte  Lied :  „unser 
dummer  Pöbel  meint.** 

Ueberall  findet  sich  eine  gewisse  Stetigkeit  der  Entwickelung,  die 
meist  übereinstimmende  Schritte  macht  und  sogar  äusserlich  leicht  zu 
bezeichnen  ist.  Die  einfachem  und  kennllichern  Variationen  gehen 
voran,  die  bewegtem  oder  zusammengesetztem  und  entferntem  folgen; 
später  fehlt  es  seilen  an  einem  Adagio  mit  sehr  verzierter  Kantiiene 
(auch  wohl  Minore)  worauf  dann  ein  lebhafterer,  walzer-  odermenuett- 
artiger  Satz  schliesst. 

Mit  dieser  Stetigkeit  des  Forlscbrilles  geht  die  Sorge  für  Abwech- 
selung Hand  in  Hand ;  auch  sie  ist  äusserlich  leicht  erkennbar.  In  den 
so  manches  Artige  enthaltenden  Variationen  auf  das  Lied  9, Ah  voua. 
Marx,  Comp.  L.  III.  6 
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dSrai'je  Maman**  *)  vielleicht  am  deutlichsten.  In  der  ersten  Variation 
'  wird  das  Thema  (wir  haben  es  mit  Buchstaben  übergeschrieben)  in  der 
Oberstimme  leicht  figurirt. 
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worauf  in  der  zweiten  Variation  eine  ähnliebe  Figur  inderUolerstimme 


£ 


1 


zt 


m^ 


^m 


als  Begleitung  zu  anziehenderm  Gesang  der  Oberstimmen  wiederkehrt. 
In  der  dritten  Variation  fasst  die  Oberstimme  das  Thema  in  freierer 
harmonischer  Figuration  in  Achteltriolen ;  dieselbe  Bewegung  wird  in 
der  folgenden  von  der  Unterstimme  als  Begleitung  benutzt.  Darauf 
folgt  ein  artig  und  sinnig  weitergeführtes  Wechselspiel  beider  Stim- 
men. — 
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und  nach  zwei  bewegten  Variationen  für  die  Unter-  und  fiir  die  Ober- 
stimme ein  fein  empfundenes  Minore  mit  nachahmenden  Stimmen  und 
ein  ähnlich  gestaltetes  munteres  Maggiore.  Eine  beweglere »  auf  har- 
monische Figuration  gegründete  Variation  regt  frischeres  Leben  an, 
worauf  ein  sinnig  und  zierlich  geführtes  Adagio  und  ein  spielvollerer 
Satz  denBeschluss  machen.  — •  Das  Ganze  ist  voll  artiger  und  empfun- 
dener Nüanzen ,  die  sich  aus  den  obigen  Andeutungen  (die  nur  den 
Nachweis  der  Gestallen  bezwecken)  nicht  entnehmen  lassen  **), 

Bei  andrer  Gelegenheit  dient  dem  überall,  im  Kleinen  wie  im 
Grossen  so  glücklich  beralhenen  Meister  ein  Wechsel  der  Motive  oder 
ihrer  Anwendung,  um,  besonders  bei  einfachem  Thematen,  Mannig- 
faltigkeit in  die  AusRihrnng  zu  bringen ,  ohne  die  Einheit  des  Inhalts 
zu  verlieren.  Dies  zeigt  sich  uns  deutlich  inden  Adur-Variationen, 
die  mit  ein  Paar  andern  Sätzen  als  Sonate  im  ersten  Hefte  der  gesam- 
melten Werke  abgedruckt  sind. 

Das  Thema  schhcsst,  wie  schon  S.  53  gesagt  ist,  sowohl  den  er- 


*2  5?*^.?^  ^,^^  Brellkopfachea  Ausgabe;  neantes  Thema. 
}  hin  ähnliches  Verhallen  zeigt  sich  in  den  vierbändiK 


im  «chteo  Heft  der  sesammelteD  Werke. 


vierbändigeD  G  dar- Variationen 
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steBy  wie  den  zweiten  Theil  im  Hauption  and  setzt  beide  VordersStze 
deatlich  und  gleichmässig  auf  der  Oominauie  ab ;  unstreitig  eine  be- 
denkliche Einförmigkeit' der  Konstruktion,  wenn  man  erwägt»  dass 
dieselbe  sich  durch  alle  Variationen  wiederholen  wird.  Noch  ungiiosti- 
ger  erscheint  aber  endlich  das  Thema  (so  anmnthig  es  ausserdem  ist) 
dadurch >  dass  der  Inhalt  des  ersten  Vordersatzes  sich  fast  unverän- 
dert —  mit  Ausnahme  der  für  die  Konstruktion  nöthigen  Abweichungen 
—  im  Nachsatze  des  ersten  und  zweiten  Theiles  wiederholt. 

Was  nun  der  Grundlage,  dem  Thema,  an  JMannigfalligkeit  ab- 
ging, musste  der  Komponist  in  den  Variationen  durch  wechselreiche 
Anordnung  vergüten.  Das  durchgehende  Mittel  waraber»  die  Abschnitt« 
des  Themas  zu  Wendepunkten  der  Variationen  zu  benutzen.  So  wird 
in  der  ersten  Variation  im  Vordersatze  des  ersten  Theils  dieses  Motiv  — 


Andanle  grazioao. 
eis      d 
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durchgeführt,  der  Nachsatz  aber  verweist  die  Sechszehntelbewegunj 
in  den  Bass  und  nimmt  in  den  Oberstimmen  — 
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festere  Melodie;  der  zweite  Theil  ergreift  wieder  das  erste  Motiv 
(No.  80)  zum  Schlnss  aber  kehrt  das  andre  (No.  81)  wieder.  Eben  so 
hat  in  der  zweiten  Variation  die  Oberstimme  das  melodisch  verzierte 
Thema  ^  der  Bass  aber  harmonische  Figuration  in  Sechszehntellriolen 
als  Begleitung;  beim  Nachsatz  übernimmt  die  Oberstimme  die  Triolen 
(und  in  ihnen  die  Melodie)  und  der  Bass  befestigt  in  Achteln  die  Takt- 
bewegung. Im  zweiten  Theil  wechseln  beide  Formen  genau  wieder, 
wie  in  der  ersten  Variation.  Die  dritte  Variation  (Minore)  bringt  die 
Melodie  in  einer  iliessenden  Sechszehntelfiguration,  unter  Sechszehn- 
telbegleitung des  Basses. 
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Hier  wurde  eine  Umkehrung  der  Figuren  wenig  Erfolg  gehabt 
haben ;  Mozart  unterscheidet  daher  die  Partien ,  genau  wie  in  den  vo- 
rigen Varia  tionen^  wenigstens  durch  Oktav  verdopplung  der  Oberstimme 

6* 
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im  Nachsalze  des  ersten  and  am  Sehlasse  des  zweiten  Theiles.  In  der 
nichsten  Variation  war  der  gewohnte  Wechsel  gar  nicht  rathsam  and 
der  erste  Theil  wurde  einheitsvoll  durchgeföhrt.  Doch  lässt  es  Mozart 
nicht  dabei  bewenden;  er  bildet  nan  den  Vordersalz  des  zweiten  Theik 
ganz  abweichend ,  ja  fremd,  —  und  kehrt  mit  dem  Nachsatz  auf  das 
ursprüngliche  Mfiiiv  zurück.  Aehnliches  Verhalten  ist  auch  in  den 
letzten  beiden  Variationen  zu  bemerken. 

Solche  Behandlungsweise  ist  nicht  blos  in  den  mozartschen,  son- 
dern auch  in  bay dnschen ,  in  den  frühern  beethovenschen  und  unzäh- 
ligen neuern  Variationen  bis  auf  diesen  Tag  zu  beobachten.  Sie  geht 
so  einfach  aus  der  Natur  der  Sache  hervor,  dass  auch  das 

innerliche  Gesetz 
unserer  Kunstform  zunächst  auf  sie  hinführt,  man  also  auch  hier  in  der 
Uebereinstimmung  der  Meister  nicht  etwa  ein  Herkommen  (Th.  II, 
S.  7)  sondern  die  Wirkung  eines  allgemeinen  Vernunftgruudes  er- 
kennt. Herkommen,  todte  Regel,  unfruchtbare  Manier  ist  nur  vorhan- 
den, wo  man  nicht  auf  den  Vernunflgrund  hat  dringen  wollet. 

Der  natürliche  oder  vielmehr  kunslvernünftige  Ursprung  nnsrer 
Konstform  ist  nämlich  —  und  hierauf  leiten  alle  bisherigen  Betrach- 
tungen und  Uebungen  hin  —  kein  andrer,  als 

der  liebevolle  An  theil  des  Komponisten  an  8  einem 

Thema, 

nnd  zwar  an  einem  liedförmigen  und  in  sich  befriedigend  ab- 
ge  schlossenen.  Schon  einmal  haben  wir  uns  in  Themate  vertieft 
und  sie  zu  höherer  Geltung  erhoben;  das  war  in  der  Fugenform,  eini- 
germassen  auch  in  den  Figural-  und  Nachahmungsformen  der  Fall. 
Allein  hier  war  das  Thema  keineswegs  in  sich  befriedigend  abgeschlos- 
sen ,  schon  an  sich  ein  Kunstwerk ;  selbst  das  vollkommenste  Pugen- 
thema  konnte  nicht  vollkommen  befriedigend,  kein  selbständiges  Kunst- 
werk genannt  werden,  weil  es  der  Harmonie  und  jeder  mehrseitigen 
Entfaltung  entbehrte.  Daher  eben  regten  jene  Themate  nothwendig 
zu  polyphoner  Behandlung  an ;  es  traten  die  Anfangs  fehlenden  Stim- 
men herzu  und  wetteiferten  mit  der  ersten  und  unter  einander,  das 
Thema  in  mannigfachen  Beziehungen  zu  zeigen  und  damit  ein  Kunst- 
werk erst  zu  schaffen. 

Das  Thema  zu  Variationen  ist  ein  Lied ,  also  ein  in  sich  abge- 
schlossenes und  an  sich  ohne  Weiteres  befriedigendes  Kunstwerk. 
Wiefern  ein  solcher  schon  in  sich  vollkommner  Satz  sich  mit  andern 
Sätzen  und  Gängen  zu  einem  grösserm  Ganzen  verbinden  könne  ^  ist 
theils  in  der  Lehre  von  der  Liedform  (Th.  II.  S.  45)  gewiesen  worden 
nnd  wird  in  den  nächsten  Abtheilungen  noch  weiter  zur  Sprache  kom- 
men. Hier  aber,  in  der  Variationeuform ,  is  es  das  Lied  an  sich  allein, 
das  unser  Interesse  festhält. 
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Der  oKcbste  Aasdruck  dieses  Interesse  ist^  dass  wir  bei  ibm  wei- 
len, dass  wir  das  liebgewonnene  Lied  wiederholen. 

Non  aber  ist  es  psychologisch  unmöglich ,  lange  bei  der  blossen 
Wiederholung  zu  verweilen.  Unser  Interesse  mag  sich  steigern  oder 
nachlassen,  so  kommen  wir  zu  der  beabsichtigten  Wiederholung  mit 
einer  andern  Stimmung  heran,  war'  es  auch  nur  eine  gleichartige  aber 
erregtere  oder  gemilderte.  Dann  aber  ist  bei  der  Regsamkeit  unsers 
geistigen  Lebens  ein  innres  Fortschreiten,  selbst  bei  äusserm  Ver- 
weilen, nothwendig,  ja  unvermeidlich ;  wir  werden  bei  demselben  Ge« 
genstand  erst  allgemeiner,  dann  mehr  im  Einzelnen,  erst  an  dieser 
Seite  nnd  diesen  Momenten,  dann  an  andern  ibeilnehmen;  sogar  Frem* 
des  kann  seinen  Einfluss  äussern.  Und  wenn  wir  nun  diesem  Wandel 
onsers  innern  Lebens,  während  es  auf  denselben  Gegenstand  gerichtet 
bleibt,  Raum  geben,  wie  Wahrheit  und  Natur  verlangen,  so  werden 
eben  aus  den  Wiederholungen ,  die  unsre  Neigung  uns  abverlangte, 
Veränderungen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Neigung  und  Fortschreitende 
Stimmung  mit  ihren  Aeusserungen  nicht  Gegenstand  der  Lehre  und 
Uebung  sein  können.  Eben  so  deutlich  erkennt  man  aber  in  diesen 
Seelenzus tänden  den  Urgrund  der  Kunstforni  und  aller 
ihrer  Regeln  und  Hf  rvorbringungen ,  die  wir  bisher  mehr  von  aussen 
her ,  zum  Zweck  der  Vorübung  und  äusserlicher  Orientirung  zu  uns 
herangezogen  haben ;  und  nicht  weniger  haben  alle  Abweichungen  vom 
Rechten  keinen  andern  Grund ,  als  dass  wir  etwas  Anderes  gethan, 
als  Neigung  und  fortschreitende  Stimmung  verlangten ,  —  oder  dass 
wir  unsre  Empfindung  nicht  soweit  geläutert  und  erhoben,  unsre  Bil- 
dung nicht  genugsam  gesteigert  haben,  um  damit  dem  Standpunkt  uns- 
rer  Zeit  zu  entsprechen. 

Kaum  möchte  sich  irgendwo  ein  edleres  Bild  finden,  wie  Neigung 
und  Stimmung  sich  auf  das  Reinste  und  Bescheidenste  künstlerisch 
ausgeprägt  haben ,  als  in  den  Variationen ,  die  H  a  y  d  n  zu  dem  von 
ihm  gesungnen  Volksliede  Oeslerreichs  geschrieben.  Das  sanfte  Lied, 
das  so  schön  die  Gemüthsslille  eines  glücklichen,  der  väterlichen  Herr- 
schaft kindlich  geweihten  Volkes  ausspricht,  wird  von  den  vier  Instru- 
menten*) sanft  und  erhebend  vorgetragen.  Dann  übernimmt  die  zweite 
Violin  die  Melodie  und  die  erste  umgiebt  sie  schmückend  mit  einer  an- 
mulhigen  Begleitung;  dies  ist  die  erste  Variation.  In  den  beiden  fol- 
genden Variationen  haben  erst  das  Yioloncell,  dann  die  Bratsche  die 
Melodie  und  die  andern  Instrumente  figuriren  dagegen.  In  der  vierten 
und  letzten  Variation  ist  die  Melodie  wieder  in  die  erste  Violin  zn- 
ruckgekehrt  und  wird  durch  bedeutendere  Harmonie  und  einfache  aber 
gefühlte  Wendungen  zu  höherer  Weihe  entzündet.  —  In  ähnlicher 


*)  In  dem  G dur-Qaartettt  No.  1  der  Traatw«in flehen  Aassabe. 
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Weise  aber  darctaas  heilerm  Sinn  hal  dieser  freadigste  and  beitersle 
aller  Tondichter  in  der  Gdnr-Symphonie*)  ein  Thema  seiner  Arie  aas 
den  Jahreszeilen,  ,, Schon  schreitet  froh  der  Ackersmann **  durch- 
geführt. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  den  Werken  für  unser  Instrument  zu- 
rück, so  ist  es  Beethoven;  der  Vollender  der  Klaviermusik,  der  sich 
mit  innigster  Hingebung  und  folglich  auch  im  höchsten  Sinn  und  Ge- 
lingen der  Variation  gewidmet  hat.  Es  sei  hier  nicht  mehr  von  seinen 
frühern  Arbeiten,  eben  so  wenig  von  der  Verwendung  unsrer  Form  in 
der  siebenten  und  neunten  Symphonie ,  in  der  Eroica,  in  dem  grossen 
B-dur-Trio  (Op.  97)  im  Septuor  und  Anderm  die  Rede,  sondern  nur 
von  drei  besondern  Werken. 

Das  erste  ist  die  As  dur- Sonate  Op.  26,  deren  erster  Satz  ein 
Thema  mit  Variationen  bildet.  BeiläuGg  kann  die  ganze  Sonate,  wie 
fast  alle  beethovenschen ,  als  Muster  einer  sinnvollen,  vielseitigen, 
wahrhaft  dichterischen  Behandlung  des  Instruments  gelten.  — '  Das 
Variationenthema  ist  ein  nicht  entlehntes,  sondern  aus  tiefer,  sehn- 
suchtsvoll sich  steigernder  Empfindung  hervorgetreten.  Dieser  innere 
Sinn  bethätigt  sich  in  jeder  der  Variationen,  oder  vielmehr,  er  schafft 
sie.  Der  erste  Aufschritt  des  Themas,  —  es — as,  — 

Andante. 


S3 


wird ,  in  solchem  Sinne  höher  beseelt ,  gleich  zum  Motiv  der  ersten 
Variation  5  — 
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f       r       "f" 

die  Empfindung  bestimmt,  verstärkt,  vermannigfacht  sich  mit  jedem 
Schritt  mehr,  wenn  das  verlangende  Motiv  bald  immer  höber  empor 
dringt,  bis  in  die  vierte  Oktave  vom  Anfang,  bald  schüchtern  und  ver- 
schlossener in  die  ursprüngliche  Region  zurücksinkt.  In  der  zweiten 
Variatit>n  ist  Alles  in  Bewegung  aufgelöst,  das  Thema  im  Tenor,  das 
Emporstreben  noch  mächtiger  waltend.  Derselbe  Zug,  aber  in  ver- 
grämter Stimmung,  bestimmt  den  Gang  der  folgenden  Variation  (Mi- 
nore) und  es  ist  eine  Folge  davon ,  dass  die  nächste  Variation  (Mag- 


*)  No.  3  der  Bot  h eschen  Partitarans^be. 
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(pore)  milder  und  tröstend,  aber  nidil  fesigeslellt,  zwtsehen  Höhe  und 
Tiefe»  Aufschwung  und  Zurücksinken  gleichsam  schwankt.  Die  ielzte 
Variation  giebt  das  Thema ,  zwischen  Diskant  und  Alt  abwechselnd 
▼ertheilty  in  bewegter  aber  doch  sichrerer  Weise  und  schliessl  mit 
wohlthnend  süsser  Beschwichligung.  Der  tiefere  Sinn  des  Ganzen  und 
namentlich  des  Schlusses  würde  wohl  nur  durch  einen  Hinblick  auf 
die  folgenden  Sätze  der  Sonate  zu  deuten  sein»  den  wir  uns  hier  als 
nicht  bergebörig  versagen  müssen. 

Noch  viel  abgeschlossener  in  innrer  Einheit  sind  die  Variationen, 
die  den  Millelsatz  der  unsterblichen  Fmoll-Sonate  (Op.  57)  bilden^). 
Auch  ihr  Sinn  ist  nicht  anders,  als  aus  dem  Zusammenhang  des  ganzen 
Tongedichts ,  namentlich  aus  dem  vorangehenden  Satze  tiefer  zu  er- 
kennen. Genug,  nach  gewaltigem  Sturm,  in  dem  leidvolle  und  selige 
Klänge ,  Leidenschaft  und  ödes  Versinken  scheinen  vortibergeweht  zu 
werden »  setzt  sich  nun  in  leiser,  dunkler  Tiefe ,  höchst  zusammenge- 
halten, verlangenvoll  wie  ein  Gebet  in  tiefster  Verfinsterung,  das 
Thema  fest.  Die  erste  Variation  wiederholt  es  nur  zagender,  — 


(Thema.) 
Andante  con  moto. 

I     1    ^ 


85   ^Jrife 


^(^ 


j   j 1 


Var.  1. 


f=^=s 


1 


p.  e  dolce  1/  ^ 

die  Melodie  ist  gebrochen^  der  Bass  schleppt  zögernd  aber  festge- 
schlossen nach.  Tröstlicher,  in  milderer  Tonlage  und  sanft  bewegt, 
bringt  die  folgende  Variation  den  gelöstem  Gesang  und  fuhrt  unmit- 
telbar in  die  dritte  über,  in  der  das  Thema  in  zarter  feiner  Weise, 
wie  zu  Harfenbegleilung  — 

Var.  2,  üebergang  in  Var.  ?.  .  _ 
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intonirt  wird.  Mit  einer  etwas  erweiterten  Ausführung  leitet  dieser 
Satz  zum  Thema  in  tiefer  und  mittler  Lage,  in  erster  Einfachheit,  aber 
von  bewegtem  Motiven  angeregt,  zurück,  dann  aber  —  was  nicht 
weiter  hierher  gehört  —  in  das  unruhige ,  mächtig  strebende  Finale 
der  Sonate  hinein.  Nirgends  möchte  sich  eine  so  eng  geschlossene, 


•)  Ein  ähnlicher  Satz,   nur  voo   mindrer  Bedentang,    ist  das  Andante  der 
Gdar-Sanate  Op.  14. 
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so  durchaus  stetige,  an  den  (ättsserlichgeBommen)  einfachsten  Motiven 
sich  genügen  lassende  Enlwickelung  wiederfinden,  als  hier.  Aus  tief- 
ster Verlassenheit  trostvoll  emporgeUügelte,  wieder  in  sich  zurück- 
kehrende Andacht. 

Das  dritte  Werk,  das  hier,  wenn  auch  nur  flüchtig,  —  zur  Ao- 
regung,  zur  Hindeutung  auf  Höheres,  —  erwähnt  werden  niuss,,  ist 
das  Finale  der  Cmoll- Sonate,  Op.  111.  Ein  tiefempfundnes ,  von 
zarter  inniger  Wehniulh  überfliessendes  Thema  wird  hier  in  höchster 
Stetigkeit,  aher  auf  das  Reichste  weiter  und  weiter  ausgeführt,  heuo- 
ruhigler,  dann  anmuthig  erregt  aber  in  den  elegischen  Grundton  der 
Stimmung  zurücksinkend,  neuermulhigt  und  in  kühnem  Schwünge  sich 
aufraffend,  später  in  tiefster  Versunkenheil ;  —  wer  wagte,  den  über- 
reichen geheimstverhülllen  Seelenbewegungen  überallhin  mit  Worten 
zu  folgen !  — 


Wir  dürfen  diesen  Punkt,  mit  dem  sich  die  erste  Reihe  unsrer 
Miltheilungen  und  Uebungen  abschliesst,  nicht  verlassen,  ohne  zweierlei 

Betrachtungen 
anzustellen. 

Die  erste. 

Ueberblicken  wir  die  sämmtlichen  Motive  der  Variationen  aus  der 
Fmoll-Sonate  (No.  85  und  86)  oder  die  der  As  dur- Variationen  und 
der  von  Mozart  angeführten :  so  muss  uns,  zumal  bei  den  erstgenannten, 
auffallen,  dass  diese  Motive  weder  so  zahlreich,  noch  so  eigenthümlich 
ausgebildet  erscheinen ,  als  wir  nach  den  Vorübungen  der  vorigen  Ab- 
schnitte für  uns  selber  leicht  erreichbar  achten  dürfen.  Dass  hier  nicht 
an  eine  Dürftigkeit  der  Erfindung  oder  Ausbildung  gedacht  werden 
darf,  versteht  sich  bei  dem  hohen  Namen  der  Meister  von  selbst ;  hat 
doch  Beethoven  eben  in  der  Varialionform  das  Tiefste  und  Eigenthüm- 
lichste  geschaffen ,  das  ihr  je  zu  Theil  geworden  und  gehören  doch  die 
zuletzt  erwähnten  Variationen  zweien  seiner  eigenthümlicbsten  und 
mächtigsten  Werke  an. 

Eben  hierin  erkennen  wir,  dass  ein  Höheres,  als  das  Trachten 
nach  änsserm  Reichthum  oder  originalen  Einzelheiten  die  Meister  ge- 
leilet hat ,  dass  sie  treu  und  rein  der  Stimme  ihres  Herzens  oder  der 
Idee  ihres  Werkes  gefolgt  sind  und  eben  hierin  sich  und  ihren  Beruf 
am  höchsten  geehrt  haben.  Sie  würden  aber  weder  die  Kraft  noch  den 
Muth  dazu  besessen  haben,  wenn  nicht  das  redlichste  und  erfolgreichste 
Streben  für  ihre  künstlerische  Ausbildung  vorangegangen  wäre  und 
sie  in  den  Stand  und  das  Rccli*t  gesetzt  hätte,  nur  der  innern  Stimme 
zu  folgen.  Auch  ein  minder  Ausgebildeter  hätte  gar  leicht  auf  Erfin- 
dungen ,  wie  die  in  No.  86  aufgewiesenen ,  kommen  können.  Aber  in 
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dem  geheimen  Bewasslseio  seiner  Beschränicang  würde  ihm  das  Ge- 
fundne,  weil  es  nichts  hin  ler  sich  ha  Ue,  ungenügend,  trivial 
erscheinen  und  er  würde  unwiderstehlich  zu  Gesuchlerm  hingelrieben 
werden,  oder  an  dem  für  ihn  Dürfligen  gefesselt  stehen  bleiben. 

Die  zweite. 

Hier  zum. erstenmal  ist  nicht  zu  umgehen  gewesen^  von  einem 
tiefern  Sinn,  der  Kunstwerken  inwohnen  könne^  Erwähnung  zu  thun. 

Dass  vielen  Kompositionen  ein  lieferer  Sinn  als  das  blosse 
Tonspiel  oder  ein  blosses  dunkles  Gefübl  inwobnt^  — 
dass  viele  von  einer  mehr  oder  wenio;er  lichten  und  bestimmten 
Idee  angeregt  und  aus  ihr  heraus  gebildet  sind:  dürfte  nicht  füglich 
bestritten  werden,  da  alleMeislerunsrer  Kunst  Iheils  in  ihren 
Werken  (und  zwar  in  ihren  höchsten,  aus  der  reifsten  und  kräftigsten 
Periode  ihres  Schaffens)  Iheils  mit  ausdrücklichen  Worten  davon  Zeug- 
niss  ablegen  und  man  wohl  kein  gültiger  Zeugniss  erwarten  kann,  als 
von  denen,  in  welchen  die  Kunst  ihre  höchsten  Lebensmomente  er- 
reicht, die  selbst  nichts  anderes,  als  eine  Verkörperung,  Individualisi- 
rung  der  allgemeinen  Kunslidee  sind.  Bezweifelt  bat  die  Wirklichkeit 
eines  solchen  böhern  Geistes  in  der  Musik  nur  dessbalb  werden  können, 
weil  diese  Kunst  am  weitesten  entfernt  ist  von  der  Fähigkeit  klarbe- 
stimmten und  unzweideutigen  Ausdrucks,  in  ihr  der  Geist  in  seinem 
innerlichen  Verhülltsein  und  Geheimniss  lebt  und  derjenige  Beobachter, 
dem  die  innerste  Idee  eines  Kunstwerkes  entschlüpft  oder  ganz  ver- 
borgen bleibt,  an  den  mannigfachen  Aeusserungen  für  Sinn  und 
Gefühl  noch  einen  so  überreichen  Inhalt  emptangl,  dass  er  sich  trösten 
und  mit  einigem  Schein  der  Wahrheit  überreden  kann ,  das  sei  schon 
der  ganze  Inhalt  des  Werkes. 

Das  Dasein  eines  solchen  tiefern  Inhalts  unserer  Kunst  dem  Jünger 
verhehlen  wollen,  war'  ein  eben  so  unbefugtes  als  unausführbares  IJn- 
ternebmen;  die  Werke  und  Worte  der  Meister  und  früher  oder  später 
die  eigne  Ahnung  der  nach  dieser  Seite  Berufenen  zeugen  zu  laut. 

Aliein  die  weitere  Erörterung  gehört  nicht  der  Kompositionslehre 
zu 5  sondern  muss  der  Musikwissenschaft*)  vorbehalten  bleiben  und 
zwar  desswegen,  weil  die  Entstehung  oder  Bildung  der  Ideen  und  Ge- 
niuthszustände  und  Darstellung  in  Kunstwerken  nicht  Gegenstand  der 
Lehre  und  Uebung  sein  können.  Jener  geistige  Inhalt  kann  nicht  ge- 
geben und  gesucht  werden,  sondern  nur  aus  dem  Gesammtleben  her- 
vortreten; ihn  und  seine  Ausgeburl  in  Tönen  haben  wir  nur  als  höhere 
Gabe  zu  empfangen.  Und  wenn  in  der  That  bisweilen  die  anregende 
Idee  einem  Künstler  von  aussen  gegeben  worden:  so  konnte  sie  sicber- 


*)  Einiges   ist   darüber  io   der  Scbrift   des  Verf.   „die  alte  MasiUebre  im 
Streit  Bit  oosrer  Zeit'*  gesagt. 
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lieh  Dor  Leben  gewinnen ,  wenn  sie  verwandle  Geistesrkhtong  nnd 
Regung  bereits  vorfand;  sie  konnte  nur  wecken»  was  schlummernd 
oder  traumbafl  wirklich  schon  da  war. 

Schon  aus  diesem  Grunde  müssen  wir  demJüngersogaraus- 
drücklich  rathen,  jenem  geistigern  Gehalt  nicht  will- 
kührlich  nachzustreben;  er  ist  seiner  Natur  nach  nicht  oder 
nur  ausnahmsweise  von  unserm  freien  Willen  abhängig.  Eigenwillig 
aber  ergrifFeo  leitet  dieses  Trachten^  das  dann  ein  missversländiges  zu 
nennen  ist,  gar  leicht  aus  der  reinen  und  sichern  Sphäre  unsrer  Kunst 
in  Regionen ,  wo  unmittelbar  und  durchaus  Musikalisches  sich 
fremden  Geistesbethätigungen  anlehnt  und  mit  ihnen  zu- 
sammengehl in  eine  neue  und  höhere  Einheit.  Hier  droht  aber  dem 
nicht  ganz  Durchgebildelen  und  Gekräftigten  die  Gefahr,  an  seinem 
musikalischen  Gehalt  einzubüssen,  ohne  des  hohem  theilhaftig  zu  wer- 
den, ja  diesen  zu  suchen,  wo  er  in  der  Tbat  gar  nicht  zu  finden  ist. 

So  werden  wir  denn  auch  hier  von  der  Lehre  selbst  an  ein  über  * 
alle  Lehre  und  Uebung  hinausliegendes  Höheres  erinnert,  dessen  wir 
uns  durch  die  gewissenhafteste  Bildung  würdig  und  vielleicht  theilhaftig 
zu  machen  haben  *) 


*)  Hierzu  der  Anhaog  D» 
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Zweite  ATbthenang. 

Die  kleinen  Rondo  formen* 

In  der  vorhergehenden  Abiheilung  haben  wir  den  Anfang  gemacht 
mit  den  Studien  des  luslrumenlalsatzes ,  und  zwar  mit  dem  Klavier. 
Diese  Studien  wurden  unter  Anwendung  der  leichtesten  Formen  an- 
gestellt^ solcher,  die  uns  dem  Wesen  nach  schon  bekannt  waren. 

Auch  jetzt  bleiben  wir  bei  dem  Klavier;  aber  wir  wenden  uns  zu 
neuen  Formen,  —  und  zunächst  zur  Rondoform.  Diese  neuen  Formen, 
die  sich  uns  bald  als  Zusammenstellungen  älterer  einfacher  zu  erkennen 
geben  werden,  sind  so  wenig,  wie  die  bisher  betrachteten,  dem  Klavier 
aasschliesslich  eigen.  Aber  sie  finden  bei  ihm  ihre  leichteste  Anwen- 
dung und  ihre  Vorübung  wird  uns  höhere  Instrumentalstudien  auf  das 
Erwünschteste  erleichtern ,  während  sie  selbst  in  Hinsicht  ihrer  An- 
wendung auf  das  Klavier  schon  in  den  Hebungen  der  ersten  Abtheilung 
genügende  Vorbereitung  finden.  —  Aus  dem  letzlern  Grunde  und  zur 
Ersparung  des  Raumes  werden  wir  uns  auch  oft  geslallen  dürfen,  statt 
ausgeführter  Sätze  blosse  Entwürfe  zu  geben. 

In  der  Varialiouenform  warder  als  Thema  dienende  liedförmige 
Satz  so  entschieden  Hauptsache,  dass  neben  ihm  gar  nichts  Anderes 
Raum  fand,  alles  Weitere  nur  Veränderungen,  Zusätze  n.  s.  w.  an 
ihm  waren.  Insofern  waren  wir  m'U  dem  ganzen  Streben  wesentlich 
nicht  über  das  Lied  hinausgekommen;  jede  Variation  ist  im  Grunde 
nichts  als  eine  modißzirte  Veränderung  des  Liedes. 

Wie  nun,  wenn  wir  über  das  Lied  hinaus  gehen  wollen? 
wenn  dasselbe,  das  uns  Thema  geworden ,  uns  gleichwohl  nicht  voll- 
kommen befriedigt,  wir  noch  ein  Anderes,  das  nicht  imLiede  liegt, 
begehren?  — 

Dieser  Gedanke  leitet  uns  auf  die  weiter  noch  bevorstehenden 
Formen. 

Jenes  A  n  d  r  e,  zu  dem  wir  uns  noch  nach  unserm  Liedsatz^  —  er  soll 
nun,  in  Bezug  auf  seine  Bestimmung  als  HaupUheil  eines  grössern  Ganzen 

Hauptsatz 
heissen,  —  getrieben  fühlen,  kann  Gang  oder  Sätzkette,  Satz  oder 
Periode  oder  Lied,  also  mit  einem  Wort 

Gang  oder  Satz 
sein,  und  zwar  Beides  in  homophoner  oder  polyphoner  Weise. 

Lassen  wir  einem  vollkommen  abgeschlossenen  Liedsalz  einen 
andern  für  sich  bestehenden  ohne  innere  und  feste  Verbindung  folgen, 
so  erhalten  wir  keine  neue  Form,  sondern  nur  eine  Folge  verschieduer 
aneinander  gereihter  Liedsätzo,  dergleichen   wir  schon  im  zweiten 
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Theil  der  Lehre ,  S.  53  kennen  gelernt.  Neue  Formen  dagegen  ent- 
stehen, wenn  vcrschiedoe  Sätze,  oder  Sätze  und  Gänge  sich  zu  einem 
nicht  blos  äusserlich  aneinandergeslellten,  sondern  innerlich  zosaninien- 
hängenden,  festverbundneo  Ganzen  einigen. 

Die  Natur  und  Zahl  der  in  Verein  tretenden  Einzelheiten  und  die 
Weise  ihrer  Verwendung  und  Verknüpfung  begründen  den  Unterschied 
der  hier  entstehenden  Formen. 

Zunächst  sind  zweierlei  Fälle  zu  unterscheiden. 

Entweder  bleibt  jener  Liedsatz,  von  dem  wir  ausgehen,  allei- 
niger Hauptsatz,  gegen  den  alles  Weitere  nur  Nebensache 
ist  und  der  daher  auch  seine  abgeschlossne  Form  festhäll.  Oder  es 
trilt  neben  den  einen  Hauptsatz  noch  ein  zweiler  oder  noch  mehrere 
mit  gleichem  Anlheil  und  Rechte,  wesshalb  denn  auch  die  im  andern 
Fall  abgeschlossne  Form  sich  löst  und  ändert.  Die  erstere  Reihe  von 
Formen  fassen  wir  unter  dem  Namen 

Rondo  form 
znsammen.  —  Einstweilen  denke  man  dabei  der  alten  Form  des  Rand- 
gesangs {Rondeau)  in  dem  ein  Einzelner  nach  dem  andern  einen  Vers 
singt  und  am  Schlüsse  jedes  Verses  der  Chor  den  Refrain  wiederholt, 
der  sich  mithin  als  Hauptsatz  geltend  macht. 

Das  Nähere  stellen  wir  uns  gleich  mit  praktischen  Versuchen  vor. 


Erster   Abschnitt. 

Die    erste    Rondoform. 

Wir  geben  von  einem  Liedsatz  aus,  der  nun 

Hauptsatz 
werden,  mithin  —  wie  schon  der  Name  andeutet  —  noch  eine  weitere 
musikalische  Ergiessung,  noch  einen  Inhalt  ausser  ihm  selber  nach  sich 
ziehen  soll. 

Dies  kann  naturgemäss  nur  der  Fall  sein ,  wenn  der  Satz  selber 
in  sich  oder  im  Gemülhe,  nach  der  Stimmung  oder  Erregung  des  Kom- 
ponisten nicht  vollkommen  befriedigend  ist.  Denn  wäre  er  an  und  fiir 
sich  genugthuend,  so  bedürfte  es  ja  keines  Weitergehens;  vielmehr 
war'  alles  Fernere  überflüssig,  folglich  belästigend  und  störend. 

Woran  erkennen  wir  nun »  dass  ein  formell  vollkommen  abge- 
schlossener Satz  —  denn  das  ist  schon  dem  Kunstnamen  nach  und  aus- 
drücklich (S.  91)  Voraussetzung  —  doch  für  sich  noch  nicht  befriedige 
und  eine  weitere  Entwickelung  ausserhalb  seiner  verlange?  — 

Da  hier  allein  von  innrer  Befriedigung  die  Rede  sein  kann 
(denn  die  äusserliche  liegt  schon  in  der  formellen  Ahrundung  und 
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AbschliessttDg)  so  isi  froilicb  an  äasserlicbe  und  darum  absolut  be- 
stimmte Merkmale  nicht  za  denken.  Wir  können  nur  aussprechen : 

ein  Salz  ist  in  sich  nicht  befriedigend ,  wenn  er  eine  geistige  Be- 
wegung hervorruft^  der  er  an  sich  selber  nicht  zu  genügen,  — 
wenn  er  einen  Inhalt  anregt,  den  er  innerhalb  seiner  nicht  zu  er* 
schöpfen  vermag. 

Aber  selbst  diese  Bestimmung  ist  nicht  vollkommen  ausreichend« 
Denn  da  jeder  geistige  Inhalt  einer  unermesslichen  Erweiterung  nach 
den  verschiedensten  Seiten  fähig  ist,  so  hängt  es  grossentheils  von  der 
Individualität  und  jedesmaligen  Stimmung  ab,  wo  man  sich  begränzen 
und  nach  welcher  Seite  man  sich  ausbreiten  will.  —  Diese  Unmöglich- 
keit einer  absoluten  Bestimmung  ist  aber  nicht  ein  Schade ,  sondern 
eine  WohUhat;  denn  auf  ihr  beruht  die  Freiheit  der  Kunst,  die  Mög- 
lichkeit für  jeden  einzelnen  Künstler ,  sich  in  seiner  Weise  frei  und 
eigenthümlich  zu  entfalten.  Auch  die  Lehre  hat  sich  dabei  nicht  zu  be- 
klagen. Ihre  Aufgabe  ist  ja  durchai|s  keine  andre,  als,  zur  Freiheit 
zu  führen,  alle  Wege  zu  ihr  zu  eröffnen.  — 

Um  Raum  zu  sparen,  wählen  wir  einen  schon  Tb.  II,  S.  301  unter 
No.  446  gegebnen  Liedsatz.  Wir  nehmen  an ,  er  sei  klaviermässig 
geschrieben  (er  ist  allerdings  mehr  im  Sinne  des  Orchesters  gedacht 
und  wir  werden  die  Folgen  davon  zu  tragen  haben)  und  lenken  ihn 
entweder,  etwa  vom  elften  Takt  an  in  dieser  Weise 
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(oder  in  der  Tb.  II,  No.  448  angegebnen)  zum  Schluss  im  Hauptton, 
oder  behalten  ihn  vollständig  bei  und  geben  ihm  einen  zweiten  Theil. 
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Im  ersten  Fall  erscheint  es  ausser  Zweifel,  dass  der  gewichtige 
Inhalt  des  Satzes  in  dem  Räume  von  zwölf  oder  vierzehn  Takten  sich 
nicht  vollständig  ausgesprochen  habe.  Aber  auch  mit  dem  zweiten 
Theile  (den  wir  ohnebin  auf  das  Nötbigste  beschränkt  haben)  werden 
wir  uns  noch  nicht  in  der  angeregten  Stimmung  einheimisch ,  voo  ihr 
erfüllt  und  befriedigt  finden.  Schon  der  gedrängle  Wechsel  von  zar- 
lern höhern  Stimmen  und  wieder  zutretendem  gewich tigerm  Bass  in 
den  letzten  Takten  ist  wenig  geeignet,  zur  Ruhe  zu  fuhren. 

Diese  letztere  Wahrnehmung  könnte  uns  reizen ,  dem  Schiasse 
durch  einen  Anbang  grösseres  Gewicht  und  durch  stetigeres  Weilen 
Ruhe  und  Befriedigung  zu  geben.  Das  Motiv  a  in  No.  88  leitet  auf 
folgenden  Ausgang,  — 
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den  man  nach  der  Lehre  von  den  Liedformen  (Th.  II,  S.  22)  leicht 
and  sicher  wird  zu  Ende  führen  können. 

Jeder,  der  uns  bis  hieher  gefolgt  ist,  erkennt  sogleich,  dass  mehr 
als  eine  Motivirung  des  Anhangs  möglieb  gewesen  wäre,  dass  auch  die 
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obq;e  aof  der  Form  des  Orgelponkts  (Tb.  I,  S.  198)  beruhende  Weise 
Bit  eiDfachern,  im  Salze  selbst  liegenden  Motiven  halle  ausgeführt 
werden  können ,  während  das  Motiv  b  in  No.  89  nur  entferntere  Be- 
ziehung auf  den  Hauptsalz  bat.  Allein  man  wird  gleichwohl  auch  un- 
Sern  Anhang  gellen  lassen  müssen.  Nach  den  mannigfachen  Regungen 
im  Hauptsatz  und  im  Gegensatze  zu  <lem  ruhenden  Basston  (mit  seinem 
treibenden  Rhythmus)  ist  eine  lebhaftere ,  aufwallendere  Bewegung 
wohl  motivirt. 

Allein  eben  dieser  Sinn,  dieses  neue  Element  federt  nun  sein 
Recht ;  es  will  gellen ,  muss  sich  ausbreiten.  So  wird  denn  aus  dem 
Anhang,  mit  deo)  wir  zu  schliessen  gedachten, 

ein  Gang, 

oder  —  WODO  man  lieber  will  —  ein  goiigartiger  Salz ,  der  im  ersten 
Takt  in  No.  89  anhebt  und  mit  dem  Eintritte  des  fünften  schliessen 
wird.  Volle  Befriedigung  kann  dieser  Satz  schon  darum  nicht  gewäh- 
ren, weil  er,  an  den  Orgelpunkt  geheflel,  keinen  vollkommnen  Schluss 
bat;  er  ist  eben  nur  aufstrebende  Bewegung  vom  Halteton  aus.  Daher 
federt  er  Fortführung,  oder  Wiederholung  oder  Gegensatz.  Im  letztern 
Falle  würde  die  Form  der  Periode  entstehen.  Allein  die  entscheidenden 
Züge  an  unserer  neuen  Erfindung  sind  unstreitig  der  festgehaltne 
Basston  und  die  aufstrebende  Bewegung.  Beides  rälh  statt  des  Gegen- 
Satzes  oder  der  Wiederholung  Forlführung  an,  die  wir  so  — 


setzen.  Jetzt,  nach  so  langem  Forlgang  und  so  bedeutender  Erhebung 
ist  noch  weniger  daran  zu  denken,  das  von  No.  89  her  Zugesetzte  als 
blossen  Anbang  zu  behandeln  und  damit  zu  schliessen ;  es  beruhigt 
dieser  Salz  nicht,  er  regt  vielmehr  durch  Neuheit  des  Inhalts  und  Be- 
wegung zu  weiterm  Fortschritt  an.  Auch  das  Satzartige  tritt  ge- 
gen die  verbreitete  und  gesteigerte  Bewegung  immer  mehr  zurück  und 
das  Gangartige  wird  vorherrschend. 

Was  soll  nun  weiter  geschehen? 

Da  wir  schon  gewiss  sind,  nicht  schliessen  zu  können  und  so  lange 
anf  einem  Tone  festgehalten  haben:  so  müssen  wir  jetzt  fortrücken; 
die  Modulation  muss  frei  und  beweglich  werden.  Dies  ist  das  Erste, 
das  feststeht. 

Da  wir  das  neue  Motiv  (b  in  No.  89)  ergriffen  und  schon  zu  einem 
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grösseVn  (c  inNo.90)  aasgebildei  haben,  $o  werden  wir  aach  zanäebst 
daran  fesiballen  müssen ;  ein  voreiliger  Uebergang  zu  neuen  Motiven 
wäre  zerslreoend.  Dies  ist  das  Zweite,  was  wir  erkennen,  —  ond 
damit  ist  der  näcbste  Inhalt,  das  Motiv  c,  festgestellt. 

Oder  ist  dieses  Motiv  vielleicht  schon  erschöpft?  ist  es  nicht  ge« 
nügend,  dass  wir  es  in  zwei  AbschniUen  sechsmal  gesetzt  haben?  — 
Die  Wiederholung  ist  zahlreich  genug,  aber  nur  einseitig;  sie  ist 
nur  in  einer  einzigen  Stimme  und  nur  in  einer  Richtung  geschehen. 

Sollen  wir  also  das  Motiv  in  entgegengesetzter  Rich- 
tung fortführen?  —  Das  würde  einen  zur  Ruhe  fuhrenden  Karakter 
bezeichnen  und  in  Widerspruch  mit  dem  nolhwendigen  Vorsatz  sein, 
die  Modulation  fortschreiten  zu  lassen.  Es  soll  also  eine  andre  Stimme, 
*- die  kräftigste,  derBass  —  unser  Motiv  übernehmen.  Wirgehenso  — 
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weiter.  Das  Motiv,  im  Bass  ond  Tenor,  dann  im  Diskant,  breitet  sich 
aus  und  fuhrt  uns  auf  eine  Art  von  Halbscbluss  iu  Amoll.  Hier,  mit 
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4mi  Bbliilto  4ks  AdMa  Taktes  .aeheiBl  dem  Mokiy  ent 
Genl^  geleiftlel. 

Niehi  aber  der  BewegvDg  nd  dem  freafalern  Sebhnse.  In  den 
lelttea  Takten  saehi  der  Bewegongatneb  in  eiaer  nenen  Form  Befrie- 
dignng.  Wie  snrer^daa  Motiv  e  erst  in  der  Ober-  dann  ita  der  Unter- 
sliiittine  dnrebgefiihrl  warder, :  s»  wird  jetst  das  aencMetiv  d  erst  von 
der  Unler*  dann  von  der  Oberstiniaie  dargeilelll.  Noch  einmal  (wir 
sebreiben  es  niebt  bin)  wird  es  der  Bass  von  der  grossen  und  dann  die 
Oberstimme  von  der  zweigestricbaen  Oktav  ans  wiederholen  (wobei 
die  Obertl^ne  ans  dem  letzten  Takte  von  No.  91  wegbleiben  mögen) 
und  dann  wird  es  ebenfalls  fnr  befriedigt  eracbtet  werden  kdnnen. 

Hier  baltan  wir  inne  nnd  erwSgen  das  Gescbebene. 

Mit  Nu«  88  scbloss  ei»  fester  nweilbeiliger  Liedsatz,  den  wir  zu 
nnserm  Baoptsatz  auserseben  batten. 

In  No.  89«  90,^91  und  den  nicht  niedergeschriebenen  zwei  Tak- 
ten ist  eine  nene  Entwickelung  erfolgt,  deren  Inhalt,  formell  ange- 
aeben,  keifte  oder  nur  entfernte' Yerwandtscbaft  mit  dem  Liedsatze 
zeigt I  selbst  die  Stimmong  ist  —  wenn  ancb  nicht  fremd  — ,doch  eine 
verinderte,  erregtere  nnd  ansirebendere  im  Vergleich  zn  der  gemes* 
aenen  des  Hanpisalzei  geworden. 

Schon  in  No. 89 fanden  wir  in  dieser Entwickelodg  den  gangar- 
tigen Rarakter  vorherrschend.  Dies  ist  noch entschiedner  der 
PaJi  beiNo.90,  wo  derScbluss  vermieden  und  inNo.9l9  wo  (Takt  8) 
selbst  der  schwache  Halbscbloss  sogleich  durch  neue  und  flüssiger^ 
Bewegung  gestört  wird. 

So  dSrfen  wir  denn  unbedenklich 

die  ganze  Entwickelung  für  nichts  anders,  als  einen  Gang 
erachten,  einen  Gang,  der  (wie  jeder  grössere  .nnd  organisirle  Toner- 
gnss}  seine  Abschtiitte  zeigt  und  zu  einem  Abschlüsse  hinneigt. 

'  Wir  haben  uns  also  vom  Hauptsatz  entfernt,  sind  über  ihn  hinaus- 
gegangen, —  und  zwar  mit  neuen  Motiven.  Aber  wir  sind  nicht  zu 
einem  neuen  Hauptgedanken ,  nur  zu  vorübergehenden  Vorstellungen 
gelangt;  denn  ein  neuer  fiir  sich  geltender  nnd  besiebender  Gedanke 
hätte  sich  in  sich  abscbliessen ,  abschliessende  Form  annehmen ,  das 
beisst  Satz  oder  Periode  werden  müssen. 

H^rmit  Ut  nun.,  aueb  abgesehen  vom  Gange  der  Modulation ,  so 
viel  festgestellt : 

dass  wir;  mit  df^m  Gange«  der  uns  anleint  besdkaOigt  bat,  nickt 

füglich  scbliesfen  können.    ,  .    ,  .       .i  i   . 

Oaa  Festere  und  damit  Bntaeheidende  («iserfiauptvatz)  war  vor* 
ansgegaagen  und  wir  sind  jetzt  in  einem  in  sich  selber  nicht  Abgeschlos- 
senen begriffen;  wie  sollte,  das  ein  höheres  Ganze  abscbliessen  können? 

Es  muss  also  noch  ein  Satz  folgen ,  entweder  ein  neu^rt  oder 
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die  WiederhokiAg  dei  aehoii  dagewtsi^D««  Hanpiialses.««* 
Wir  entscheiden  ans  für  das  Letzlere ,  vor  allem,  W^aardaaBu^ 
faehere  ood  EiDhaPisvollere  iat^  tieCnr  graiflioda Griittda  wer- 
den sieh  bald  von  selbst  ergebea. 

Alleia  der  Gang  hat  sieh  weil  nm  HabptsaU  afitfaral;  es  ist  «a* 
itirlioh  und  wablgeradieoi ,  dass  nrit  dem  Vorsätze ,  sa  ihm  aurSetoa* 
kehren,  auch  die  Gedankea  sich  aaf  Bainen  lahaJt  ricbtaa.  Hietf 
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haben  wir,  mit  einer  Erinnerung  an  Takt  13  des  ersten,  oder  Takt 
7  des  zweiten  Theils  (Takt  8  in  No.88)  auf  den  Hauptsatz  zuriickge- 
lenkt;  dies  war  auch  der  geeignete  ('unkt^  zu  so  vielen  aufslrebendeo 
Bewegungen  den  Gegensalz  zu  geben,  der  aus  dem  erregtem  Gang  in 
die  Stille  des  Hauptsatzes  zurückführte.  —  Die  Modula\ion  hat  sich  so 
gemacht,  dass  wir  den  Schlusston  (die  Dominante  von  Amoll)  als  Me- 
diante*)  der  neuen  Tonart  (des  wiederkehrenden  Uaupttons)  festhiel- 
ten, ja  in  den  letzten  Takten  verstärkt  berestigten. 

Nawttahf  wnrd  der  Hauptsata  vollständig  wiederholt.  Werden 
wir  mit  ihm  schliessen?  Es  kann  geschehen.  Allein  der  gangartige 
Mtttelsata,  der  kiNo.  80  begann,  mass  sieh  uns  so  tief  eingeprägt 
haben,  dass  wir  ans  schwerlich  beruhigen  werden,  ohne  auf  ihn  zn- 
riiokgekomme»  tm  aeio.  Bs  iDönnte  von  Takt  4  in  No.  89  ab  so  — 


*)  AUg.  M oiikUhre  &  64. 


mn  St^ilttM  gegangen  werden.  Nen  iü  Jeiier  nerst  fo  Ne.  89  er- 
sebieoene  Sato  denBoek  «am  Aohang  geworde».  Dorl  war  das  nssa- 
1&m{|;  »  f Maiehr  trieb  seine  Nenbett  und  Weise  oee  TbrwJirtSk  JeUft 
bedtrfan  wir  setn,  im  ancb  dorch  sehte  BrioMriHig  das  Clanse  abge- 
rnndel  nod  abgvseblossep  z«  Mhrien;  sein  sehen  beiiannler  Inhalt  kann 
BUS  niAt  mehr  «n  Weilen»  erregen. 

Hfennit  haben  wir  unser  Tenslnek  beendigt..  Betmohleft  wiree 
im  Gnnten,  se  besteht  es  ans 

Salz  —  6a  ng — «ndSaiZi 

Da  nnn  der  8ntz  das  inr  sieh  Abgcecblesnene  it^  sich  Berohendet 
inr  Gang aker  das  Bewegsane,  niebl  in  sick  selber,  eeindern  in  etwnn 
Ander»  Sehlost  und  Ziel  Findende  ist,  so  tritt  mm  hier  wieder  4»r 
Urgegensatn  «nd  die  G#nndfer»  aller  mdisikalischeai  GestaUnng» 

Rahe*  —  Bewegung,  —  Ruhe, 

eolgegea,  die  wir  zuerst  (Tb.  I.  S.  23)  im  Gegensalza  von  Tonika 
und  Tonleiter^  dann  von  Ionischer  und  dominantischer  Barmpnie,  spä- 
ter im  dreilbeiügen  JLiede  (so  wie,  uneniwickeher,  im  zweii^eiligen 
nni  jeder  Periode)«  gefunden  hallen.  Es  besläxigt  sich  wieder  einmal 
das  Fortwirken  unsrer  erslen  Erkenntnisse  und  wir  ii'erden  es  durch 
alle  Formen  hindureh  verfolgen  können ,  wenn  sich  auch  nicht  Smmef 
Zeit  findet,  es  anfieuweisen.. 

Daher  ist  einleueblend ,  wie  nahe  unsre  jetzige  Form  mit  früher 
erkannten,  namentlich  dem  dreitheiKgen  Liede,  gnsammesi treffen  mnss. 
Besonders  in  vielen  Polonaisen  besteht  der  zweite  Theil  (bis  an  die 
Wiederkehr  des  erslen  als  dritten^  oft  nur  aus  gangartigem  Passagen-  ' 
werk.  Nur  erscheinen  im  Rondo,  wie  wir  es  bis  jetzt  kennen,  die 
Massen  viel  ausgebreiteter  und  vollständiger  orgaoisirt.  Der  erste  und 
dritte  Theil  eines  Liedes  war  nur  ein  Salz  oder  eine  Periode;  der 
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Uaii|iUtU  des  Rondo's  ist  ein  zweiUitiliges ,  köAttl*  aadi  9  wie  jeder 
errätii»  ein  dreilfaeiliges  Lied  sein. .  Aueb  die  miUlere  MaeM  isl  i« 
gleichem.  Verhälloisse  nicht  blos  weiter  oäd  reicher ,  sondern  jdabei 
auch  bestimmter  or|^anisirt,  damit  sie  bei  ihrer  Aasdehnnng^  noch  fest 
und  Ihsslich  bleibe.  .      '       **  \ 

Ja  es  könnte  selbst  jene  Th.II,  S.  301  befrachtete  Form,  die  auf 
einen  Liedsatz  ein  Fugato  folgen  lässt  und  mit  der'Wiederholnng  des 
Liedes  schliesst,  mit  unsrer  neuen  Form  verglichen  nod  dal  Fugato 
ungeachtet  seines  bedeutendem  Inhalts,  im  Vergleich  seiner  bewegli- 
chen Weise  zn  der  festen  des  Lieds  als  gängartiger  Hittelsatz  gelten* 

Dass  übrigens  unser  obiges  Beispiel  in  vielfacher  Beziehung  anders 
hätte  ausgeführt  werden  können,  dass  man  die  Modulation  zuletzt  auf 
die  Dominante  des  Haupttones  lenken,  sogar  bei  der  Wiederholong 
des  Hauptsatzes  manche  kleine  Veränderung  sich  gestatten  durfte,  sei 
beiläufig  als  sich  von  selbst  verstehend  in  Erinnerung  gebracht. 

Erwägen  wir  aber  zam  Schlüsse  noch  einmal  Inhalt  und  Daratel- 
lungonsers  Satzes,  so  müssen  wir  gestehen,  dass  er  keineswegs  dem 
Karakter  des  Instruments  vollkommen  gemäss  ist.  Es  kann,  derglei* 
oben  aof  ihm  dargestelk  werden ;  —  und  wer  djirfte  jnit  dem  Küimder 
rechten,  der  sich  in  einer  ächten  Klavierkompositieu  irgend  einer  den 
obigen  ähnlichen  Wendungen  bediente?  Gleichwohl  ffiUt  maniiclion 
dem  Hauptsatz  an,. dass  er  VoUklang,  breite  stiUe  und  wobJgebondne, 
bedeutsame  Führung  der  Stimmen  fodert,  mehr  zu  orchestraler  als 
klaviermässiger  DarsleUaog  hinne^l.  In  der  Thal  ist  jener  alte  Lied- 
«atz  No.  446  des  zweiten  Theils  keines wagü.  für  iUavi4r ,  Mndffn  mit 
der  Vorstelhing  still  und  breit  geführter  SAreiehinsIrafl^entt;  und  OUI^n«' 
der  Bläser  erfunden  worden.  Da  nnn  hiermit  der  Karakter  des  tianien 
feststand,  so  mnsste  anoh  in  ällep  neu  Hinz^gebsrnmenen,  z.  B.in 
Nb.  91,  jene  Richtung  nach  dem  Orchestermässigen  fortwirken. 

So  wird  uns  hier  eine  thatsäcbliche,  obwohl  nur  äusserlich  (S.  92) 
veranlasste  Mahnung,  bei  der  Erfindung  gleich  von  Haus  aus  uns  be- 
stimmte Organe  vorzustellen.  Wo  dies  versäumt  ist,  kann  stets  nur 
halbe  Wahrheit  gegeben  werden ,  wird  selbst  ein  im  llebrigeh  glück- 
lich Empfundnes  oder  Ersonnenes  unzulänglich  hervortreten;  —  wie 
denn  die  obige  Komposition  eher  für  einen  Klavierauszug  gelten  könnte, 
als  für  ein  Kravierwerk"*). 


*)  liers«  atr  AoliaBg  M. 
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Zweiter  Absc 

Die    zweite  Rondoform. 

In  der  ersten  Reiidoforiii  kalten  wir  ans  zwar  rom  uriprünglicben 
Salz  entfernt;  wir  waren  von  ibm  weggegangen.  Aber  wir  waren 
auf  keioen  neuen  fesisteheaden  Salz  gekommen ,  sondern  wendeten 
znm  ersten  Salze  znräek. 

War  dies  eine  Schwäche,  ein  Mangel? 

Keineswegs. .  Mag  man  es  nan  dem  hier  gewählten  Hauptsätze 
zugestehen  oder  nichts  so  ist  doch  denkbar»  dass  ein  solcher  uds  tief 
erfülle,  in  sich  stark  und  ausgeführt  genug  sei ,  um  keinen  neuen  6e* 
danken  neben  sich  fesle  Stellung  nehmen  zu  lassen.  Sind  wir  von  dem 
Bväkst,  dter  Feierliehkeit»  —  oder  was  nun  der  gewichlige  lnbalt.ua* 
serallauptsalzes  war,  eingriffen,  so  kann  das  bewegliche  Gemiith  davon 
weg,  darober  hinaus  verlangen  um  sich  gegen  jene  Einwirkang  wieder 
festzustellen  oder  sie  auslönen  zu  lassen  $  aber  es  kann  nicht  umhin, 
darauf  zurückzukommen  und  dario  Ruhe  und  Abschluss  zu  finden. 

Hierin  erscheint  onsre  erste  Form  erklärt  und  gerechtfertigt.  Zu- 
gleich begreift  man  hieraus,  dass  der  Hauptsatz  in  derselben  in  der 
Regel  ein  zwei-  oder  dreilheiliger  Liedsatz  sein  wird.  Denn  so  wenig 
man  die  Kraft  eines  Satzes  nach  seiner  Länge  messen  wird,  so  gewiss 
strebt  doch  ein  wichtigerer  oder  antbeilvoUer  gefasster  Inhalt  nach 
einer  gewissen  Vollständigkeit  der  Darstellung. 

Allein  auch  ein  Andres  ist  möglieb.  Unser  Hauptsatz  fesselt  uns^ 
nicht  an  sich;  wir  verlassen  ihn,  um  auf  einen  neuen  Satz  über- 
zugeben. Gäben'  wir  nun  bieroiit  den  erstem  ganz  auf,  so  würde  ein« 
Gedanke  den  andern  verdrängt  haben;  es  würde  eine  Reihe  aneinan- 
dergehängter,  aber  nicht  organisch  mit  einander  verbundner  Sätze 
vorüberzieheii.  Auch  diese  Gestaltung  ist  möglich  und  wir  werden  sie 
da,  wo  sie  recht  ist,  kennen  lernen.  Hier  aber,  wo  wir  uns  von  einem 
Hauptsatz  angezogen  und  erfüllt  finden,  würde  sie  zerstreuend^  also 
im  Widerspruch  mit  unsrer  Vorausselzung  auftreten. 

Wir  kehren  also  auf  den  Hauptsatz  zurück.  Nun  steht  def  neue 
Satz  eben  so  zwischen  demHaupIsatz  und  dessen  Wiederholung,  wie 
in  der  ersten'Form  die  gangartige  Masse.  Auch  ist  er  ebensowohl  wie 
diese  Nebensache  im  Verbältniss  zum  Hauptsatze,  von  dem  wir 
aasgegangen  und  auf  den  wir  zum  Schlüsse  zurückkommen,  —  dessen 
Name  (Hauptsatz)  auch  nun  erst  vollkommen  gerechtfertigt  ist.  Im 
Gegensätze  zu  ihm  wollen  wir  den  neuen  Satz  —  Nebensatz,  —  oder, 
da  sich  künftig  noch  andre  Sätze  finden  werden ,  denen  dieser  Name 
eben  so  wohl  oder  besser  gebührt, 

Seitensatz 


nennen ;  er  stelll  sich  jenem  als  zweiter ,  wenn  anch  nnlergeordneter 
Salz  zur  Seile. 

Hiermit  ist  die  zweite  Rondoform  der  Hauptsache  nach  karakte- 
risirl.  Sie  enibdil 

Hauptsatz  —  Seilensatz  *^  Hauptsatz 

so  wie  die  erste  Rondofonn  Satz,  Gang  und  Salz  enthielt. 

Wie  wollen  wir  diese  drei  (oder  eigentlich  zwei)  Satze  stellen? 

Unstreitig  ist  es  ein  bedentender  SohritI,  wean  wir  in  einerKom- 
position  von  einem  Satze  zu  einem  andern  forlgehen.  Diesem  Fort- 
Sehritt  im  Inhalt  entspricht  auch  die  Modulation.  Sie  hetrilt  mil 
dem  neuen  Satz  auch  eine  neue  Tonart. 

Dem  Hauptsatze  zn Anfang  und  Ende  gebührt,  wie  sich  von 
selbst  versteht ,  derHanptton.  Der  Seitensalz  stellt  sich  in  «ine 
▼erwandle  Tonart,  entweder  in  die  der  Ober-  oder  Unterdih- 
niaante»  oder  in  die  Parallele,  oder  in  sonst  eine  mit  dem  Haoptton  in 
Beziehung  stehende.  Angenommen  also,  Cdnr  wXre  der  Uanptlon,  so 
würden  sich  zunächst  folgende  Modulationspunkte  — - 


Cdnr 
C  - 

C  . 
c  - 
c  - 


Gdor 
P  - 
AinoU 
As  dar 
Cmoll 


Cdur 

c  - 

c  . 

c  - 
c  - 


zur  Auswahl  bieten.  Wir  wollen  jedoch  gleich  anmerken  ^  dass  die 
Oberdominante  von  allen  als  der  ungünsligste  Modnlalionspnnkt  er- 
scheint, da  sie  in  Dursälzen  in  der  Regel  schon  im  Hauptsatz  und 
Haupltone  benutzt  worden  ist,  in  Molisätzen  aberMoU  auf  AloU  häufen 
würde. 

In  dieser  Weise  haben  wir  schon  früher  (Tb.  II,  S.  53)  Lied- 
sätze mit  Trio  geschrieben.  Aber  diese  hingen  unter  einander  for« 
mell  gar  nicht  zusammen,  sie  waren  nur  aneinandergereiht,  nicht  ver» 
bunden  zu  einem  fest  und  innig  gebildeten  Ganzen.  Von  ihnen  unter- 
scheid(\f  sich  unsre  Rondoform  dadurch,  dass  die  einzelnen  Sätze  förm- 
lich mit  einander  verbunden  sind. 

Nun  zur  Ausübung.  —  Wir  setzen  folgenden  Hauptsatz  fest» 

Andante  coo  voto. 
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der  mit  dem  folgenden  Takte  schliess^n  wird.  DaDn  ist  er  ein  in  aieh 
fertiger  Liedsatz,  dessen  Inhalt  noch  genagender  eingeprügt  wird, 
wenn  wir  ancb  den  zweiten  Theil  wiederholen. 

Ein  solcher  Sa* z  kann  ein  für  sich  bestehendes  Tonstäck  sein ; 
aber  das  in  ihm  webende  Gefühl  kann  eben  sowohl  auch  den  Kompo- 
nisten zu  weiterm  Fortgange  bewegen.  Dem  vorstehenden  Satz  würde 
das  Letztere  schon  wegen  der  gleich  im  Einsatz  sich  andeutenden  be- 
weglern oder  verlangendem  Stimmung  mehr  zusagen. 

Aber  wie  soll  nun  weiter  geschritten  werden? 


104    

Sollen  wir  einen  sweilen  abgesonderten  LiedMiB  m  der  Weise 
der  Trios  anhSDgfin  ?  -^  Die  Absondernng  wurde  der  ^n  vorausge« 
setzten  weiter  verlangenden  Stimmung  nicht  entsprechend ,  auch  dem 
fliessenden  Gan^e  des  Hauptsatzes  nicht  gemäss  scheinen,;  doch  wäre 
diese  Form  auch  möglich.  Ueber  sie  sind  wir  schon  belehrt.  ' 

Spllen  WUT  einen  gangarügen  Mittelsatz  bilden,  dias  heisst,  die 
erste  Rondoform  anwenden?  Auch  das  hätte  Bedenken.  Denn  der 
ganze  HauptsäU  ist  schon  bewegiingsToll  und  der  Gang  miisste  die 
Bewegung  überbieten V der  Hauptsatz  ist  fliessend  gesehrieben,  und 
dem  Gang  ziemte  derselbe  Karakter.  Wenn  man  in  irgend  einer  Weise 
einen  Gang  anknüpft,  z.  B.  so. 


p 
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(wir  denken  uns  die  beiden  ersten  Takte  als  Motiv  des  Ganges -im  drit- 
ten und  vierten  Takte  wiederholt,  über  beliebiger  Modulation  weiter 
geführt,  zwischen  Ober-  und  Unterstimme  wechselnd  u.  s.  w.)  uni| 
so  geschickt  und  reich  oder  der  Stimmung  des  Hauptsatzes  angemessen» 
wie  man  nur  vermag.  Fortführt:  so  wird  man  sogleich  zu  der  klaren 
Anschauung  kommen,  dass  das  gesang-  und  liedmässige  Wesen  des 
Hauptsatzes  im  Gang  untergeht  und  der  letztere,  um  sieh  nur  von  je- 
nem zu  unterscheiden,  zu  einer  Masse  von  Bewegung  getrieben  wird# 
die  der  ursprünglichen  Stimmung  des  Ganzen  schwerlich  gemäss  sein 
kann.  —  Vergleicht  man  den  jetzigen  Hauptsatz  mit  dem  für  die  erste 
Rondoform  benutzten,  so  erkennt  man ,  wie  der  alte  nicht  wohl  etwas 
Anderes,  als  einen  Gang,  der  jetzige  lieber  einen  Salz  nach  sich  ziehen 
kann. 

In  welchem  Tone  wird  unser  zweiter  oder  Seitensatz  stehen  ?  — * 
Der  Regel  nach^  wenn  nicht  besondre  Gründe  weiter  führen,  in  einem 
nächstverwandten;  also  in  der  Ober-  oder  Unterdominante ,  oder  Pa* 
rallele.  Allein  die  beiden  ersten  Modulationen  lehnen  wir  sogleich  ab; 
unser  ohnehin  weicher  Satz  würde  zu  trüb,  wenn  wir  Moll  auf  Moll 
(Th.  I,  S.  185)  setzen  wollten,  Auch  die  Parallele  (Asdur)  genügt 
uns  nicht;  sie  ist  im  ersten  und  zweiten  Tbeile  des  Hauptsatzes  scharf 
berührt  worden,  wird  also  in  der  Wiederholung  wiederkehren  und 
kann  nicht  mitten  inne  die  Haoptstelle  einnehmen,  ohne  da  oder  doch 
später  zu  ermatten.  Wir  wollen  die  Tonika  (f)  alsMediante  des  neuen 
Tones  festhalten,  kommen  also  nach  Oesdur,  in  die  Unterdominante 
der  Parallele, 


*)  Es  wird  von  hier  an  oft  in  blossen  Eotwürfen  das  NStbigc  aogedeitet 
werden, 


Km  bt  loeb  die  rechte  ADkoupfong  zn  incheB.  Wir  köoDten  den 
Haoptsalz  (No.  94)  fest  ajischlieuen  and  den  oenen  Sau  ohne  Wci< 
tem  eiDlrelen  Ussen. 


AHeio  veDB  aacli'  der  Seilenuiz  noch  ao  aBziehend  erfandei 
wäre,  80  wurde  ihm  doch  die  atlzagrosse  Aebalichkeit  mit  dem  Haupt- 
nlze  oad)lhei%.  Aach  die  zu  grosse  Nähe,  der  unmitlelbere  Eiotritl 
würde,  wenn  nicht  ein  ganz  abweichender  Satz  folgte,  nngünitig 
wirken. 

Oder  wir  könnten  einen  Gang,  eine  Paiaage  eioBechlen ,  die  ans 
den  Uehergaog  von  einem  Ton  ood  Satze  zum  andern  vermiltelle. 
Aaeh  dies  —  man  sleUs  sich  eine  Anknüphag,  wie  die  von  No.  95 
^r  —  wäre  nur  ein  Üasserlicfaes ,  mehr  zerslrenendes  al«  einendes 
We«n. 

Wir  ziehen  vor,  uns  ans  Motiven  ond  in  der  Weise  des  Haapt- 
Satzes  den  Uebei^gang  zn  bahnen. 
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Hier  ist  mit  der  Ueberkilung  zogleich  ein  neuer  Stlz  gegeben, 
der  sich  nicht  blos  durch  die  einzelnen  Wendungen  (denn  das  wäre 
von  No.  96  allenfalls  auch  zu  sagen)  sondern  sogleich  und  entschieden 
durch  die  verShiderte  und  gesteigerte  Bewegung  vom  Hauptsatz  ablöst; 
beide  Sätze  sind  verbunden  und  doch  deutlich  unterschieden ;  das  ver- 
bindende Mitteiglied  gebort  dem  ersten  Satz  an  und  zieht  sich  doch 
auch»  mit  sehr  geringer  rhythmischer  Veränderung  in  den  zweiten 
hinein. 

Bedurfte  es  des  lelzten  zu  wiederholenden  Taktes?  —  Uan  siehi 
leicht»  dass  möglicher  Weise  mit  seinem  ersten  Eintritte  geschlossen 
werden  konnte.  Aliein  erstens  schien  der  Satz  wegen  seiner  lebhaf- 
tem Bewegung  und  Modulation  einen  vollem ,  verslärkten  Schluss  zu 
fodern;  zweitens  verlangte  das  neue  Motiv»  das  von  Takt  8  an  in  die 
Begleitung  getreten »  sich  geltend  zu  machen ;  driltens  bedürfen  wir 
eines  Motivs  zu  weiterm  Fortgange. 

Betrachten  wir  nämlich  den  Seitensatz »  soweit  er  sich  in  No.  97 
gebildet  hat,  so  müssen  wir  ibu  vermöge  seines  Schlusses  auf  der  Do- 
minante fär  den  ersten  Theil  eines  zwei  -  oder  vielleicht  dreitheiUgen 
Lieds  ansehen.  Im  erstern  Falle  würde  dieser  Theil  wahncheinfieh 
wiederholt  und  wir  könititt  in  dieser  Weise 
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(der  erste  Takt  stehl  statt  der  Wiederholaog  des  letzten  io  No.  97) 
oder  in  einer  ähnlichen  anf  den  Anfang;  znrfickkonnnen. 

Wie  nan  femer  der  zweite,  oder  allenfalls  zweite  und  dritte  Theil 
d^«  liedförmigen  Satzes  zo  bilden  wär\  darf  hier  als  hinlänglich  be- 
kannt übergangen  werden.  Wir  nehmen  an ,  der  Seitensatz  schlösse 
mit  dem  schon  fOr  den  ersten  Theil  gebranchten  Anhang ,  aber  in  sei- 
nem Haoptlojie,  Des  dar,  etwa  so. 


Von  hier  aus  mass  aas  doppelten  Gründen  zurockgegangen  wer* 
den  in  den  Hauptton  und  zani  Hauptsatz :  einmal  nach  dem  Plan  un- 
serer KompittitiaB ,  die  in  sich  einig  beschlossen  und  abgerundet  wer- 
den» nicht  von  einem  Salz  zum  andern  hingehen  und  damit  den  ersten 
verloren  geben  s^oibe;  dann  schon  der  Modulation  wegen»  da  wir  ohne 
ganz  besondre  Gründe  nicht  ein  Tonsttickaus  F  moll  in  Des  durschliessea 
werden. 

Dass  nun  dieser  Rückweg  nicht  fnglich  durch  ein  unmittelbares 
Einsetzen  von  F  moll  mit  dem  Hauptsatze  geschehen  könne,  wenn  wir 
so»  wie  in  No.  99  geschlossen  haben»  ist  schon  daraus  klar,  dass  wir 
ja  4en  letzten  Takt  (den  nach  No.  99  folgenden)  auszufüllen  haben« 
In  ättsseriiefcer  Weise  könnte  diea  mit  einer  sogenannten  Ka- 
denz» mit  einem  frei  auslaufenden  Gange,  gewöhalich  in  der  Oher- 
ilimme»  geschehen^  etwa  in  dieser  Weise. 
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n.  8.  w. 


Oder  es  kSnole,  damit  Dicht  sa  so  fremdeo  Motiven  gegriffen  wer- 
den musste  (was  nur  selten  begründet  und  gut  erscheint)  der  Schlnss 
selber  so  gewendet  werden ,  dass  er  in  den  Hauptsatz  hineinfuhrlc $ 
wir  könnten  z.  B.  den  in  Mo.  99  gesetzten  Schluss  so 


wenden  und  damit  sofort  in  den  Hauptsatz  einlenken.  Man  bemerkt» 
dass  diese  Wendungen  in  uoserm  Falle  durch  den  Eintritt  des  Uanpl- 
satzes  auf  des— f— b  sehr  nahe  lagen.  Allein  dies  ist  nicht  immer  der 
Fall  f  und  das  zu  nabeliegende,  gleichsam  unvermerkte  Ifipübergleiten 
aus  einem  Satz  in  den  andern  kann  wobl  bisweilen  dem  Sinn  eifier 
Komposition  zussgen»  wird  aber  in  der  Regel  beide  Salze,  indem  es 
ihre  Umrisse  verwischt,  schwächen.  Dies  yt  besonders  zu  besorgen, 
wenn  der  Inhalt,  wie  hier,  schon  an  sich  einen  weichern  Karakler  hat. 
Wir  thun  also  besser,  zwischen  dem  Schlüsse  des 'Seitensatzes 
und  der  Wiederkehr  des  Hauptsatzes  eine  weitre  Vermittlung  zn 
suchen.  Das  Nächstliegende  wäre,  das  Schlussmotiv  selber  weiter  zu 
führen.  Statt  No.  101  setzeü  wir  so. 
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NekeiHMti«  so  viel  Ral»  gegtent  iai  $.  iiii4  in  der  Tbat:  wird  dadurch 
eine  trnbere  Stinunungy  die  sich  im  Nebeomotiv  nur  beiläufig  oiid 
▼orSbergeheDd  vernebmen  Itew,  so  ausgebreitet  gellend  gemadlit^  dass 
der  Hauptsatz  innerlich  unmotivirt,  der  zuletzt  herrschenden  Stim- 
nnng  nicht  gemSss' erscheint.  Dabei  haben  wir  uns  Takt  3  und  aai 
ScUüBie  noch  nicht  einmal  sa  viel  Raum  gegönnt ,  als  zu  behaglicher 
Entfaltung  wünschenswert h  gewesen  wäre.  Einigermassen  bitten  wir 
dem  abhelfen  können,  wenn  wir  ein  Hauptmotiv  zugezogen,  z.  B.  so — 
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10  einerBatzkeHe  (Gang  ans  Sätzen)  weiter  gegangen  wären,  in  denen 
zwei  Takte  fSr  ein  Motiv  gelten. 

In  dieser  upd  jeder  ihnlic^en  Weise  müssten  wir  jedoch  befBrch- 
ten»  den  Inhalt  des  Seitensatzes»—  der  nan  zwei  oder  gar  dreiTheile 
und  anaserdem  den  zurückführenden  Gang  (in  No.  tOi  sieben  oder 
nenn  Takle)  aoszefüllen  hat,  zu  erschöpfen  und  damit  zugleich  dem 
Hauptsatz  zu  nahe  zu  treten.  Selbst  das  wurde  wenig  fruobten,  wenn 
wir  zuleUt  dem  Inhalte  des  letztem  nahe  träten ,  z.  B.  in  No«  10!^ 
von  Takt  8  an  so  — 


u.  s.  w. 
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in  das  erste  Motiv  der  Hauptmelodie  einlenkten. 

Gründlicher  vermeiden  wir  aber  endlich  alle  diese  Vebelstände, 
wenn  wir  ein  Mittelglied  zwischen  Seitensatz  und  Wiederanfang  stel- 
len, das. uns  zwar  schon  vertraut,  dabei  aber  noch  nicht  verbraucht 
«ml  auch  im  Hauptsatz  entbehrlich  ist.  Und  ein  solches  haben  wir  uns 


II« 

ift  iem  Uebergaage  Tom  Havpt-  mn  8#HeaMtEd  (No*  07)  l«eitel. 
Naeh  dem  in  No.  99  eiaaal  featgeaetslen  Sdüofise  g«hea  wir  m  *^ 
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in  den  Hauptsatz  zoriick ;  die  angeregte  rhythmische  Form  will  eben- 
bUs  fortwirken  and  nimmt  die  Stelle  dtrut^prSuglichenBegleiUing  ein« 
Die  weitere  Darchfuhrang  des  Hauptsatzes  bedarf  keiner  Erttof 
ternng.  Nach  so  mannigfaltigem  Inhalt  wurden  wir  einen  ansführlichen 
und  genogthuenden  Schiaas  wünschen«  folglich  einen  Anhang  setzen^ 
der  wohl  am  besten  dem  rermitteliiden  Satze  naehgebild^  wurde  ;  •*« 
Tielleicht  schlössen  wir  (vonNo.  94  aus  gerechnet)  in  dieser  Weise^ 
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Dritter  AbschBitt» 

Erleicliterungen  dieser  Form« 

Das  karakteristiscbe  Kennzeicben  der  zweiten  Rondefam  war 
dasy  aus  swei  iiedförmigen  Sätaea  zu  bestehen.  Unser  Beispiel 
zeigt  ein  Rondo  mit  zwei  Sätzen ,  die  beide  zweitheilige  Lieder  sind» 
Wir  haben  auch  nicht  unerwähnt  lassen  konneD,  dass  ebettsewidü  der 
eine  oder  beide  Salze  hätten  dreitbeilig  sein  können.  Nur  muss  schon 
in  nnserm ,  inneriich  gar  nicht  einmal  weit  ausgedehnten  Rondo  eine 
gewisse  lastige  Breite  fühlbar  geworden  sein,  die  in  der  Wiederbolang 
einer  so  bestimmten  and  gleichmässig  darcbgeführten  Form ,  wie  iht 
eweitheilige  Liedform  bt ,  ihren  Gmnd  hat.  Bei  der  VerbindnAg  drei* 
Iheiliger  Liedsätze  ist  dieselbe  Ungunst  der  Form  natürlich  noch  stärker 
zu  empfinden. 

Diesen  unerwünschten  Umstand  könneti  wir  zunächst  nur  bri 
dem  zweiten  Satze  (dem  Seritensatze )  gewahr  werden,  da  unsre 
frisehesle  Theünahme  nplhwendig  dem  Hauptsatze  gehört »  dar  sie  ja 
zaerst  in  Anspruch  genommen*  Alles  was  nach  ihm  kommt,  kann 
imVerhältniss  zu  ihm  nur  ein  Untergeordnetes  sein;  daher  eben 
eracbeint  uns  ein  dem  Hauptsatz  gleichkonstroirter  Se^ensatz  breiler 
als  jener,  wenn  auch  sein  Inhalt  eben  so  anziehend  ocfer  seihet  an- 
ziehender ist.  —  Man  erinnere  sich  aus  häufigen  frühern  Bemerkungen» 
dass  hier  nicht  sawoU  toa  der  anthaMtiseben  Aiusdehilung.  (von  delr 
ZskU  der  Takte)  als  von  den  das  innweMaasa  gebenden  VertHÜtaiaMi 
die  Rede  sein  kan»« 

Daher  fttklt  sieh  nw  der  Komponist  oft  beiwogea,  entweder 

dan  Seitensatz  nur  eine  einzige  Periode  einzunhunen, 
eder,  wenn  er  sweitfaeüig  angelegt  iat« 

den  zweiten  Theil  gangartig  enfznldsen^ 
daa  heisst,  ihn  niekl  nach  dem  Gesetz  der  Liedform  abznscUiessen, 
aondern  ihm  vor  dem  Sehbssi  eine  gai^rtige  Fortbewegung  zi  geben, 
die  ohne  weitern  Ahsehluss  amf  die  Dominante  des  Hanptlons  und  von 
dn  in  den  Hanptton  nurnckkitet. 

Befrachten  wir  nach  dieser  Vorerwägung  einige  Anwendungen 
unerer  Form,  sowohl  veJlatändige  als  erleiobterte.  Wir  siod  sobon 
bei  andern  Attlüssen  (s.  B;  in  der  Fi^nlehre)  darüber  aufgeklätt, 
daae  man  nicht  veriaagen  durfls ,  zwei  oder  gar  alle  zn  einer  Klasse 
gehörigen  Tonstücke  in  allen  Einzelheiten  der  Konatmktien  Shcrein- 
stinnMn  zn  Seheni  Dies  kann  »ilUiig einmal  mnireten, aber esibdern, 
hiesae  die  Freiheit  aus  der  Knnst  Terbannen,  mithin  daa  Wesen  der 
Knnat  Forneinen.  Allein  die  Grundlinien,  das  Wesentlidie  der  Form, 
werden  wir  faia  dakin^.wehöklarettffiinde  eineAbw)siefaung>  daa  heiast. 


119 


eioe  neue  Form  fodern ,  allerdings  in  jedem  gelongenen  Werk«  ge- 
wahr werden. 

Das  erste  TensISek»  das  wir  behraehlen ,  ist  das  zarte  and 
anmnthige  Andante  in  Mosarts  kleiner  Cd|ir-Sonate,|der  ersten  im 
ersten  Hefte.  Hier  belauschen  wir  die  Forin  gleichsam  in  ihrem  Ent- 
stehen aus  der  Liedform  mit  Trio  (S.  102),  so  4ass  man  allenfaMs  un- 
gowiss  sein  könnte,  ob  die  Komposition  der  einen  oder  der  andern 
Klaisse  zugehört 

Mozart  beginnt  mit  diesem 


einen  sehr  bestimmt  und  klar  ausgebildeten  zweitheiligen  Li ed- 
aatz,  den  ersten  Theil  inCdur,  den  zweiten  inFdur  schliessend;  der 
Auftakt  von  drei  Achteln  macht  sich  dorch  das  ganze  Stock  geltend  i 
die  Begleitong  ist  höchst  einfach,  fast  nur  harmonisch  unterstützend. 
Dm^  ist  der  Haopisalz.  Ihm  folgt  ohne. alle  engere  Vennitteinng  ein 
zweiter  Lii^dsatz  im  F  moll ;  man  betrachte  hier 
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den  Sehluss  des  Haupt*  und  den  Anfang  des  Seilensatz^s;  Hier  knüpft 
sieh  vorerst  der  eben  erwähnte  Zweifel  an.  Beide  SStze  sind  dnreh 
keine  Art  von  Ueberiuhrung  mit  einander  verknöpft  und  man  kannte 
sie  für  abgesonderte,  Hauptstfisk  und  Trio  nehmen.  Allein  das  Trio 
hat  in  der  Reget  (Th.  II,  S.  54)  etilen  ^vom  llaoplsatz  ganz  ver- 
schied neu  Inhalt  und  Karakter  dnd  liebt  desswe^en  aneb,  eine  eigne 
Tonart  zu  haben;  Hier  aber  bleibt  Uotartv  blas  mit«  Aendemng  des 
GeseUeehts^'  auf  derselben  Tonika '  stehen  und  knüpft  sogar  (wie  die 
Ziffern  in  No..l07  und  108  andeuten). mit  dem  Hauptmotiv  den  eiMcn 
Satzes  wieder > an;  auch  der  Auftakt  von  drei  Achteln  geht  durob  dei 
Seitensatz  durch.  Auch  dieser  hat  die  vollkommen  ausgebildete  zwei* 
theilige  Liedform,  und  scbUessl  den  erste*  Theil  in  der  Parallele 
(Asdur)  den  zweiten  in  Fmott.  —  Uebi%ens  wird  jeder  der  vier 
Theile^  des  Haupt-  und  Seitensatzes  :wiederfiolt;  eben  diese  feste,  and 
sättigende  Abmndttog  jeder  Partie  .maekte  Dcterleitnogssälze.  odet 
Ginge  nnraUmam. ' 

.  .  Da^  der  sweite  Theil  des  Seitensatnes  das  Hauptmotiv  verinsaeB 
hat,  so  bringt  es  Mäzart  in  einem  Anhange  von.  vier  Takteh  niM^b  ein^ 
mal  und  fiisst  nun,  abermals  ohne  andre  yermittlungytnig  die  in* der 
Gkiehheil  des  Baoptmotivs  liegende^  den  Hauptsatz  voliatindig.  und 
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miTeräiiderl  wiederholen.  Wenn  soben  das  Minore  einen  abrundenden 
Anbang  erhalten  bat ,  so  darf  ein  solcher  noch  weniger  am  Schlüsse 
fehlen«  Mozart  benuizi  dazu  das  Hauplmotiv  in  Dur,  allein  er  giebl 
diesem  die  Basstigur  des  Minore  (No.  108)  zur  Begleitung  und  ver- 
knöpft 90  beide  Sätze. 

Ein  zweiter  Fally  sehr  ähDliob  dem  vorigen  zeigt  sich  in  dem 
Andante  der  seelenvollen,  tiefbewegten  Ddur- Sonate  von  Beetho- 
ven,  Op.  28.  Der  Hauptsatz  (im  Romanzenion  erzählend)  ist  ein 
zweitheiliger  Liedsatz  in  Dmoll,  dem  ein  andrer  zweitbeiliger  Lied- 
satz, Ddur,  folgt;  darauf  kehrt  der  Hauptsatz  wieder,  Anfangs  ein- 
fach, weiterbin  mannigfach  verändert.  Ein  Anhang  fasst  wieder  Mo- 
tive beider  Sätze  zusammen.  Die  einzige  formelle  Verbindung  von 
einem  Satze  zmn  andern  besieht  aus  einer  kurzen  Aufiaktnote  des 
Seitensatzes  und  wenigen  überleiieuden  Noten,  die  in  den  Hauptsatz 
zurückführen.  Dies,  der  Anhang  aus  Motiven  beider  Sätze,  die  Verän- 
derungen des  Hauptsatzes  bei  der  V^iederholung  weiset  die  Rondoform 
ans ;  auch  der  gegliedertere  und  rhythmisch  kernigere  Bau  des  Seiten- 
satzes deutet  dahin,  da  den  Trios  in  der  Regel  (Tb.  H,  S.  54)  eher 
ein  fliessendes  Wesen  zukommt.  Auch  hier  werden  alle  Theile  wie- 
derholt (der  erste  Tbeil  des  Hauptsatzes  schliesst  in  der  Dominante» 
Amoll)  die  des  Hauptsatzes  auch  boi  dessen  V^iederkehr,  aber  hier 
mit  Veränderungen. 

Diese  beiden  Fälle  haben  uns  also  unsre  Form  unverkürzt  ge- 
zeigt. Den  dritten  Fall  entlehnen  wir  ausHaydns  kleiner  launiger 
Esdur-Sonate,  der  dritten  im  ersten  Hefte  der  gesammelten  Werke. 

Das  Adagio  dieser  Sonate  hat  als  Hauptsatz  einen  zweilheiligen 
Liedsatz  in  B  dur.  Dies  — 
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ist  der  Vordersatz  des  ersten  Theils ;  der  erste  Abschnitt  (a)  wird  im 
Nachsatz  nochmals  gesetzt,  dann  der  ganze  Theil  wiederholt ,  so  dass 
in  sechszehn  Takten  jener  Abschnitt  viermal  erscheint  und  die  Hälfte 
des  ganzen  Satzes  ausmacht.  Dieser  Umstand  ist  von  Einfluss.  Erstens 
variirt  Haydn  schon  bei  der  Wiederholung  des  ersten  Theils  die  Me- 
lodie ;  zweitens  weicht  der  zweite  Theil  nach  einer  verwandten  An- 
kniipfniig  an  den  ersten  nrit  einer  Wendung  nach  BmoU  entschieden 
von  demselben  ah,  so  dnes  sieh  seine  ersten  zehn  Takle  beinah  als  eia 
beaondrer  Bats  abgeloat  hKUen.  Dies  erfolgt  jedoch  nacht ,  vielmehr 
kehrt,  abermals  verändert,  der  erste  Theil  wieder  und  wird  eiwas  er- 
weitert im  Hanptlone  geschlossen.  Darauf  wird  auch  dieser  ganze 
zweite  (oder  ftweile  und  dritte)  Theil  mit  steler  Varürnng  wiederholt* 
So  haben  wir  also  einen  weit  und  voll  aostgefiifartea  und  abgeschlos« 

Marx,  Comp.  L.  lÜ.  S 
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sencD  Hauptsatz  vor  uns ,  der  nar  dadarch  ein  Weitenebreiten  ver- 
langt zo  haben  scbeint^  dass  sein  bei  allem  Gebalt  doch  einfacher  In- 
halt ,  stets  an  dieselbe  Tonika  gebunden ,  des  Gegensatzes  ermangelt 
und  uns  desshaib  ungeachtet  seines  Reizes  noch  unbefriedigt  lasst. 
Aliein  nach  so  ausführlicher  und  stetiger  Durchfährung  des  ersten 
Liedsatzes  muss  es  bedeoklich  erscheinen  y  einen  zweiten  vollkommen 
durch-  und  ausgeführten  nachzusenden. 

Haydn  setzt,  ohne  Ueberleitung,  seinen  Seitensatz  in  Bmoll  eiui 
und  bildet,  wie  hier  — 
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angedeutet  ist ,  einen  fest  in  der  Parallele  geschlossenen  ersten  Theil ; 
die  Melodie  geht  über  der  forlwogenden  Begleitung  nur  in  leichten 
Zügen  fort.  Nun  begehrt  sie  Ausfüllung  und  der  erste  Theil  einen 
zweiten  und  so  scheint  doch  geschehen  zu  sollen»  was  wir  vorher  für 
bedenklich  hielten,  dass  dem  breitausgelegten  Hauptsalz  ein  gleicher 
Seitensatz  folge. 

Allein  eben  hier  Irifill  Haydn,  —  der  mehr  wie  irgend  ein  andrer 
Meister  Maasszuhalten  weiss,  —  das  einzig  Rechte.  Der  zweite 
Theil  setzt  ein,  die  Melodie  füllt  und  konsolidirt  sich ,  aber  —  aus  der 
liedCürmigen  Konstruktion  wird,  eben  auf  dem  Gipfel,  ein  Gang  — 


nach  der  Dominante  des  Haupttons.  Hier  wird  in  drei  Takten  nach 
einander  über  einem  Orgelpunktbasse  geschlossen ,  dann  in  sechs  wei- 
tern Takten,  immer  über  der  festgehaltenen  Dominante,  derllebergang 
zur  Tonika  gemacht  und  nun  tritt,  mit  abermaligen  Veränderungen, 
der  Hauptsatz  wieder  ein ;  der  erste  Theil  wird  wiederholt ,  statt  der 
Wiederholung  des  zweiten  Theiles  wird ,  jedoch  mit  Anspielung  auf 
sein^li  Inhalt,  ein  Anhang  gebildet. 
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Bier  zeigt  sieh  also  die  erste  Abweichang  von  der  Grundform ; 
wir  sehen  genau ,  wieweit  letztere  festgehalten ,  wo  und  warum  sie 
endlich  verlassen  worden  und  können  uns  dabei  abermals  überzeugen, 

dass  die  Kunst  ihrem  Wesen  nach  weder  den  Zwang  äusserer 
Gesetze  und  Formen,  noch  die  Willkühr  des  Individuums 
kennt»  sondern  nur  die  in  der  Vernunft  einige  Freiheit 
und  Gesetzlichkeit. 

Das  kleine  Uaydn'sche  Adagio  ist  allerdings  nur  ein  einzelner 
Beitrag  zu  dem  Erweis  dieser  folgenreichsten  Wahrheit ;  aber  wegen 
seiner  durchsichtigen  und  einleuchtenden  Natur  kein  zu  übersehender. 

Bier  nun  haben  wir  auch  zum  ersten  Mal  eine  ganz  entschiedne 
Lossagong  von  der  Form  des  Liedes  mit  Trio.  Das  Haydnsche  Minore 
kann  unmöglich  Trio  sein ,  denn  es  ist  gar  kein  abgeschlossenes  Lied» 
sondern  löst  sich  eben  auf  seinem  Gipfel  in  einen  Gang  nach  dem 
Bauptsalz  auf.  Ja  es  ist  selbst  bei  seinem  Auftreten,  —  obwohl  ohne 
Uebergang,  also  isolirt, —  doch  von  der  Natar  des  Trios  durchaas  fem; 
es  tritt  nicht  iiessender,  sondern  gegliederter  auf  und  hat  zum  Inhalte 
nieht  ein  neues ,  sondern  ein  Motiv  des  flanptsatzes  (b  in  No«  109), 
das  zuerst  (in  No.  110)  nur  leise  angedeutet  wird,  dann  aber,  im 
zweiten  Theile  (No.  111)  entschieden  heraustritt  und  sich  geltend 
macht.  Aus  diesem  Gesichtspunkte  wird  die  tiefe  Einheit  der  reizenden 
Komposition  noch  einleuchtender;  Ein  Hauptmotiv  (a  in  No.  109)  durch« 
waltet  das  Ganze,  stets  neu  gewendet  und  benutzt. 

Einen  viertenFall  giebl  uns  das  Adagio  der  kleinen  F moU- 
Sonale  von  Beethoven,  Op.  2.  Der  Hauptsatz  ist  ein  zweitheiliges 
Lied  in  Fdur.  Seinem  Schlüsse  folgt  ohne  Weiteres  in  DmoU  der 
Seitensatz.  Er  stellt  sich  Anfangs  durchaus  liedmässig  dar  $  seine  ersten 
Takte  — 

erseheineD  als  Vordersatz  eines  ersten  Theiles ,  der  vielleicht  auf  der 
Parallele ,  oder  —  da  das  wieder  der  eben  verlassene  Ton  des  Haupt- 
satzes ist  —  besser  vielleicht  auf  der  Dominante  (A)  schliessen  würde« 
Allein  auch  dies  —  Moll  auf  Moli  —  konnte  Beethoven  nicht  zusagen; 
auch  mosste  ihm  das  Motiv  des  neuen  Satzes  wohl  anziehend  und  als 
Gegensatz  für  das  Hauptthema  durchaus  angemessen,  nicht  aber  za 
einer  weiten  Ausführung  geeignet  erscheinen.  Er  wendet  sich  also 
schon  hier  voa  der  Liedform  ab  and  geht  mit  einer  naheliegenden  Wen- 
dung (wir  geben  nur  die  Grundmelodie) 

o 
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zu  einem  Schlüsse  nach  Cdur.  Von  da  wird  mit  einer  Kadenz  zuriick- 
gelenkt  in  den  Hauptsatz ,  der  variirl  durchgeführt  und  mit  einem  An- 
hange geschlossen  wird. 

Die  Form  ist  hier  abermals  unverkennbar;  aber  das  Liedförmige 
des  Mittelsatzes  ist  nur  eben  festgestellt  und  dann  sogleich  wieder  ver- 
lassen. —  Unleugbar  kann  übrigens,  wenn  auch  nicht  im  vorliegenden 
Falle,  doch  in  ähnlichen  (deren  wir  noch  gedenken  werden)  ein  Zweifel 
entstehen,  ob  ein  so  früh  abgelenkter  Mittelsatz  für  einen  liedförmigen, 
oder  für  einen  Gang  zu  achten ;  und  so  erkennen  wir  hier  wieder  eine 
Gränzlinie»  auf  der  zwei  nächst  verwandle  Formen,  die  erste  und  zweite 
Rondoform 9  sich  berühren,  ja,  bisweilen  nicht  sicher  unterschieden 
werden  können ,  so  bestimmt  sie  auch  im  Mittelpunkt  ihres  Wesens 
unterschieden  sind.  Aber  eine  andre  Weise  der  Abscheidung  ist  auch 
im  Gebiete  des  freien  Geistes  nicht  zu  setzen  und  nicht  zu  wünschen. 
Uns  kommt  es  vor  allem  auf  den  festen  Mittelpunkt,  auf  den  bestimm- 
ten GrundbegrifT jeder  Form  an.  Von  ihm  gehen  wir  aus,  bis  wir  an 
die  Markscheide  einer  benachbarten  Form  gelangen;  hier  werden  beide 
Formen  gegen  einander  frei,  wir  werden  losgelöst  von  dem  Anfangs 
uns  haltenden  Mittelpunkt  der  einen  Form  und  können  uns  in  und 
zwischen  beiden  frei  bewegen. 

Und  so  ziehen  wir  in  einem  fünften  Falle  noch  eine  Form  uns 
näher ,  mit  der  wir  hier  bereits  iu  mancherlei  Berührung  gekommen 
sind^  die  Variation. 

So  viel  erscheint  klar,  dass  der  erste  Liedsatz  in  unsern  beiden 
Rondoformen  im  eigentlichen  Sinne  Hauptsatz  ist.  Er  beginnt,  er 
schliesst,  —  wenn  wir  einen  Anhang  brauchen ,  denken  wir  zunächst 
an  ihn,  ist  uns  eine  Ueberleitung  nöihig,  so  nehmen  wir  sie  (S.  105) 
ebenfalls  gern  aus  ihm ,  ja  öfters  knüpfen  wir  (S.  115)  sogar  den  Ne- 
bensatz an  Motive  des  Hauptsatzes.  Daher  nimmt  der  Hauptsatz  (wenn 
wir  Anfang  und  Ende  des  Ganzen  zusammenrechnen)  auch  den  gröss- 
ten  Raum  ein  und  eben  daher  sind  wir  leicht  veranlasst,  ihn  zu  va- 
riiren  und,  wie  Haydn  und  Beethoven  in  den  beiden  letzten  Fällen 
gelhan,  noch  ein  besondres,  erneutes  Interesse  an  ihn  zo  knüpfen.  Ja, 
wir  werden  sogar  ohne  diesen  mehr  zufälligen  Antrieb  bisweilen  daroh 
die  abweichende  Natur  des  Seitensatzes  genötbigt  oder  gereizt, 
den  Hauptsatz  bei  seiner  Wiederkehr  zu  variiren ,  um  die  Verschie- 
denheit beider  auszugleichen.  So  ist  schon  in  No.  105  die  Begteitang 
des  Hauptsatzes  geändert  worden ;  und  hätten  wir  den  Uebergang  von 
No.  104  benutzt,  so  wurde  vielleicht  der  ganze  Hauptsalz  die  Taktart 
des  Seilensatzes  angenommen  haben. 


It7 


Ai»  dieter  Verliefoag  in  deo  Hattf  U«Ik  geht  nun  noch  eine  eigne^ 
obwohl  naheliegende 

Erweiterung  der  Form 
hervor,  die  wir  an  dem  bochsinnigen  Largo  der  Beelhoyensehen 
Adur-Souate  Op*  2  beobachien  können. 

Die  Form  dieses  Tonslückcs  isl  die  zweite  Aondoform,  wie  wir 
sie  zuleUt  an  dem  Andante  der  Beelbovenschen  Fmoll-Sonate  wahr« 
genommen  haben.  Der  Hauptsatz  stellt  in  Ddur  den  ersten  voll- 
kommen im  Haoplton  sehliessenden  Tbeil  eines  Lieds  auf,  dem  der 
zweite  Theil  folgt«  in  Adur  auftretend  und  dann  auf  das  Hauptmotiv 
und  den  Hauptton  zurückkehren^.  Nach  voUkommnem  Abscbluss  und 
ohne  weitere  Ueberleitung  schliesst  sich  nun  der  Seitensatz  in  HmoU 
an.  Dieser  bat  unverkennbar  eine  iiedformige ,  aber  freier  organisirte 
Gestalt.  Er  tritt  mit  diesem  Satze,  — 

,  , . . .    jg.^. ^~*- 
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den  man  für  einen  ersten  Theil  zu  achten  bätte^  an;  nun  aber  wird 
derselbe  Satz  bis  zum  Zeichen  *}*  in  einer  Mittelstimme  und  verändert  — 
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in  dem  eben  erreichten  Fis  moU  wieder  gebracht ,  dann  aber  sogleich 
gangförmig  nach  Gdur^  der  Unterdominante  des  Haopttones,  von  da 
weiter  auf  A  als  Oberdominante  geleitet  und  der  Hauptsatz  wiederholt. 
In  dieser  Wiederholung  ist  nur  der  Anfang  des  zweiten  Tbeils  leise, , 
durch  blosse  Versetzung  der  Stimmen,  — 

Zaerat.  JeUt. 


t^''Ft''JjJ^ 


e=m 


ä 
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verändert.  Wenn  nun  Beethoven  nach  dem  vollständigen  Abschlüsse 
des  Uaoplsatzea  so  — 


•jö: 


-3: 


•-■ — • — ^    p—- 
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weitergeht,  im  n&ehstfolgeadeB  Takle  in  Ddor  sehliesst  und  diesen 
ganzen  Salz  (No.  117)  in  mehr  ausgefuhrler  Flgoration  wiederholt: 
80  muss  man  darin  einen  Anhang  erkennen.  Bis  hierher  also  ist  die 
Form  mit  den  früher  belrachtelen  übereinstimmend« 

Nun  aber  fühlt  sich  der  Komponist  über  alle  diese  Zwiscbenreden 
hinaus  von  dem  edlen  Sinn  seines  Hauptsatzes  angeregt^  ihm  neue  und 
grossartrgere  Entwickelung  zu  geben.  Noch  einmal  setzt  das  Haupt- 
motiv, in  Moll  und  mit  voller  Energie  ein,  erhebt  sich  aber  in  Kraft 
nach  Bdur,  steigert  sich  und  —  wendet  sich  auf  die  Dominante  des 
Haopttons  zunick ;  denn  allerdings  konnte  mit  so  fremdartiger  Er- 
hebung nicht  karaktergeroäss  geschlossen  werden.  Daher  kehrt  nach 
einem  Orgelpunkt  von  vier  Takten  abermals  der  vollständige  Haupt- 
satz —  nämlich  der  erste  Theil,  der  ja  sein  Kern  und  auch  der  Haupt- 
Inhalt  des  zweiten  Theils  ist  —  in  D  dur  und  mit  neuer ,  zartsinniger 
Figuration  wieder;  statt  des  zweiten  Theils ,  dessen  eigenthümlicher 
Inhalt  ja  im  ersten  Versuch  eines  Anhangs  (No.  117)  vorweggenom- 
men ist,  beschliesst  nun  ein  sehr  einfacher  Anhang  das  innerlich  reiche 
und  doch  so  einleuchtend  klar  und  einfach  geordnete  Ganze. 

In  dem  Hergang  desselben  von  der  in  No.  117  angeführten  Stelle 
liegt  das  Neue,  das  wir  zu  beobachten  haben.  Alan  kann  den  ganzen 
fernernVerlauf  von- dem  Eintritte  von  No.  117  an  für  einen  blossen 
A  n  h  a  n  g  erklären ;  dann  wäre  wenigstens  dessen  Ausdehnung  (32 
Takte ,  zu  einem  Tonstücke ,  das  bis  zum  angeblichen  Anhange  nur 
49  oder  50  Takte  hat)  und  mannigfache  Zusammensetzung  merkeiis- 
werth.  Aber  es  leuchtet  ein^  dass  diese  Auffassung  eine  oberBächliche 
sein  würde,  da  sie  auf  den  Inhalt  gar  keine  Rücksicht  nähme. 

Es  ist  vielmehr  in  dem  ganzen  Hergange  vom  Wiedereintritt 
des  Hauptsatzes  an  eine  Hinneigung  zur  Variation  form,  oder  eine 
Vermischung  dieser  und  der  Rondoform  zu  erkennen.  Der  erste 
Theil  des  Hauptsatzes,  den  wir  schon  als  dessen  Kern  erkannt  ha- 
ben, wird  rondomässig  wiederholt  und  macht  (wie  Anfangs)  den  Schluss 
des  zweiten  Theils.  Nach  einem  rondomässigen  Zwischensatze  kehrt 
dieser  erste  Theil  variirt  in  Moll  wieder,  löst  sich  aber  rondomässig 
in  einen  Gang  auf,  um  sogleich  noch  einmal  vollständig  in  Dur  und 
abermals  variirt  vorüber  zu  gehen.  Es  sind  die  Vortheile  der  Va- 
riationform —  veränderte  Wiederholung,  mehrseitige  Auffassung 
eines  einzigen  Satzes  — benutzt,  ohne  ihre  lästige  Breite;  und  sie 
sind  vereint  mit  der  Gunst  einer  Form ,  die  ihre  Bestandtheile  nicht 
auseinauderfallen  lässt,  wie  die  Variation,  sondern  sie  in  einer  geord- 
neten Konstruktion  unter  einander  verknüpft. 

So  tritt  uns  hier  auch  noch  klarer  und  voller  als  zuvor  der  Begriff 
der  Rondoform  vor  das  Auge :  ein  von  Einer  Vorstellung  erfülltes  Ge- 
muth ,  das  sich  von  ihr  abwendet  zu  Gegensätzen ,  zu  Nebenvorstel- 
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IttDgen ,  von  dies^a  aber  za  jener  herrsehenden  zurückgezogen  wird, 
sieh  liefer  und  bleibender  in  sie  versenkt ,  in  ihr  befriedigt  ruht. 

Noch  eine  Schlussbeirachtung  können  wir  hier  nicht  über- 
gehen. 

Das  wohllhaende  Ebenmaass  in  der  Rondoform  ist,  in  der 
Hauptsache ,  schon  S.  99  hervorgehoben  worden.  Wir  können  uns 
den  Wechsel  der  Haupttheile ,  —  Hauptsatz ,  Seitensatz  oder  Gang, 
und  Hauptsalz  in  diesem  Scbema  — 

6 

HS SS HS. 

veranschauliehen.  Allein  dasselbe  Ebenmaass  begleitet  unare  Kompo- 
sition auch  in  die  einzelnen  ündNeben^artien.  Merkeo  wirUebergang 
(Gang)  Anhang,  Theile  ebenfalls  mit  Buchstaben'^)  an,  so  vervollstän- 
digt sich  das  Schema  folgeudermassen. 

Mio (jr..   S>i^    ••..•Iv    ••••   HS    .  •  .  •   A 

m.  ;{Tfc.  1Tb.  2Tb.  1Tb.  2Tb. 

1  ,  2 ,     1  (S)  Tb.  1,2,  1    ,    2   ,  1  (3)  1  ,  1. 

Und  so  würde  sich  das  wohlthuende  Ebenmaass  mit  Hülfe  früherer 
Botwickeiungen  (Tb.  II,  S.  28  Tb.  I,  S.  42)  bis  in  die  Abschnitte 
und  Glieder  jedes  Satzes  oder  Ganges  hinein  verfolgen  lassen. 

Dieses  ganze  Verh'ällnissspiel  ist  aber  kein  zwangvolles,  sondern 
ein  in  jedem  einzelnen  Moment  freies.  Es  können  einzelne  Partien 
des  Ganzen  zurücktreten  oder  ganz  wegbleiben,  oder  auch  zu  höherer 
Geltung  kommen;  es  kann  jedes  Einzelne  auf  das  Mannigfachste  ge- 
wendet, es  kann,  was  einer  Partie  auf  der  einen  Seite  entzogen  ist, 
auf  einer  andern  ihr  wieder  ersetzt  oder  zugefügt  werden. 

Diese  ganze  Anschauung  bestätigt  sich  sogar  in  dem  äusserli- 
chen  Maasse  der  einzelnen  Theile.  Nur  versteht  sich  nach  dem 
früher  bei  der  Liedform  (Tb.  II,  S.  48)  Entwickellen  von  selbst,  dass 
man  hier  nicht  ein  mechanisches  Gleichmaass  zu  erwarten 
hat,  sondern  (wie  bei  Vorder-  und  Nachsatz,  erstem  und  zweitem  Theile 
des  Liedes)  auf  ein  freies  Auslaufen  einzelner  Theile  gefasst  sein 
muss  und  dass  die  äussern  Maasse  schon  .als  das  Aeusserlichste  in 
unsrer  wesentlich  innerlichen  und  durchaus  freien  Kunst  nur  unter- 
geordnete Bedeutung  haben  können. 

Nehmen  wir  die  erwählten  Beispiele  anch  noch  ans  diesem  Ge- 
sichtspunkte durch. 

Das  Mozartsche  Andante  hat  folgende  Verhältnisse. 


*)  HS  bedeutet  HtnpUatz,  SS  Seiteoiatz ,  A  Anbanf,  G  Gang,  Uebergasf, 
die  M nlUplikationtformel  (2X8)  deutet  einfacbe  Wiederbolaag  der  Tbeile  (oboe 
Veriuideraag)  aa. 


HS. 

SS. 

vmr     — - 

HS.       A. 

ITh. 

2  Th. 

ITh. 

2Th. 

6. 

1  Th.  2Th. 

2x8 

2x12 

2x8 

2x8 

4 

8         12      4 

16 

24 

16 

16 

40  32  24  Takle. 

Der  llebergang  jnassle  za  der  Summe  des  Seitensalzes  gerecboet 
werden»  da  sein  Inhalt  aus  diesem,  und  zwar  dem  ersten  Tlieil,  ge^ 
nommen  ist;  man  kann  darin  eine  Andeutung  der  dreitbeiligen  Lied- 
form sehen.  Der  Anhang  ist  nur  äusserlich  zum  Hauptsätze  gezogen 
worden ;  er  ist  eigentlich  eine  Erinnerung  an  den  Hauptinhalt  des  Mit- 
lelsatzes  und  seines  eben  erwähnten  Anhanges,  des  Uebergangs. 

Der  Beethoven  sehe  Satz  aus  üp.  28  hat  folgende  Verbiltnisse. 

HS.                           SS.  HS.  A. 

ITh.  2Th.  ITh.  2Th.  ITh.  2Th. 

2x8  2x14  2x8  2x8  2x8  2x14     17 

16       28  16        16  16       28 

44  ~7^  ^  17  Takte. 

Hier  fallt  zunächst  im  Hauptsatze  das  so  stark  abweichende  Ver* 
bältniss  des  ersten  und  zweiten  Theils  auf.  Allein  der  Inhalt  des  letz- 
tern erklärt  es.  Da  nämlich  der  erste  Theil  voilkommen  und  fest  im 
Hauptton  (Dmoli)  abscfaliesst»  so  wird  der  Anfang  des  zweiten  Theils 
weggedrängt  und  es  bildet  sich  ein  orgelpunktartig  auf  der  Dominante 
(A)  stehender  bisweilen  in  deren  Tonart  (Adur)  ausweichender,  so- 
gleich aber  wieder  zurückkehrender  neuer  Satz,  dem  nur  eine  be- 
friedigendere modulatorische  Abrundung  fehlt,  um  für  selbständig  zu 
gelten.  Er  führt  in  die  konzentrirte  Wiederholung  des  ersten  Theils 
zurück,  so  dass  wir  —  abgesehen  von  der  Unzulänglichkeit  der  Mo- 
dulation —  in  den  äussern  Verhältnissen  im  Hauptsatz  eigentlich  die 
dreitheilige  Liedform  mit 

8 ,  8  und  6  Takten 

(abgesehen  von  den  Wiederholungen)  vor  uns  haben;  beiläufig  ein 
Mittelwe.sen  zwischen  zwei-  und  dreilheiliger  Liedform. 

Das  Hay dusche  Adagio  hat  folgende  Verhältnisse. 
HS.  SS.  mit  G.  HS.  A 

ITh.  2Th.        ITh.    2Tb.  und  G.        ITh.  2Th. 
2x8  2x20     2x10  14  8        20  15 

16        40  20 


56  34  43  Takte. 

Auch  hier  besteht  der  zweite  Tbeil  des  Hauptsatzes  ans  zwei 
Partien ,  einer  neuen  (wenn  auch  am  Hauptmotiv  anknöpfenden)  Ent- 
wickelung  von  10  Takten  und  einer  weiter  (nämlich  zu  stärkerm  Ab- 
schlüsse des  Hauptsalzes  nach  der  Unterdominante)  geführten  Wie- 
derholung des  ersten  Theils  von  10  Takten,  so  dass  hier  abermals  die 
äussern  V  e  r  h  ä  1 1  n  i  s  s  e  auf  Dreitheiligkeit, 


8,  10  .     nad  10  Takte 

hinweif  elf.  Der  Inhalt  entscheidet  wie  im  vorigen  Falle  für  Zwei- 
theiligkeit. —  Der  Anhang  dnrfle  in  der  Berechnung  un  so  mehr  za 
der  Wiederholung  des  Hauptsalzes  gezogen  werden ,  da  er  als  Wie- 
derholung des  zweiten  Theils  desselben  anknüpft. 

Das  Beethovensche  Andante  aus  Op.  2  enthält 

HS.                  SS              6.  HS.  A. 

ITh.  2Th.  ITh.  2Th. 

8         8  m 5  8        8  14 

16  15  16  14Takte; 

endlich  das  BeethoTensche  Largo  aus  Op.  2,  Ddur  enthält 

OS«  SS.  HS.  A« 

ITh.    2Th.  ITh.  2Th. 

8        11  12  8        11  31 

W  19. 

Hier  erscheint  die  Ausdehnung  des  ^banges  auf  den  ersten  Hin- 
blick nnrerhällnissmässig.  Wir  müssen  uns  aber  dabei  erinnern ,  dass 
dieser  Anhang  mit  dem  Kern  des  Hauptsalzes  sich  an  die  Variation- 
form anschliesst  und  damit  ein  für  sich  Bestehendes  bildet.  Sein  Inhalt 
zeigt  dann,  für  sich  allein  genommen^  — 

SS.  HS  mit  6.  HS.  A. 

4  und  4  7  und  3  8  6Takte 

wieder  ein  wohlorganisirtes  Ganze  *). 


Vierter  Abschnitt. 

Genauere  Betrachtung  der  einzelnen  Theile. 

Die  erste  und  zweite  Rondoform  hat  sowohl  an  sich,  wie  auch  als 
Grundlage  der  höhern  Rondoformen ,  zu  denen  wir  mit  dem  nächsten 
Abschnitt  übergehen,  eine  doppelte  Wichtigkeit  und  es  kommt  daher 
viel  darauf  an ,  sie  klar  zu  durchschauen  und  sich  in  ihrer  Ausführung 
recht  fest  zu  setzen.  Aus  diesem  Grunde  verweilen  wir  noch  einen 
Augenblick  bei  der  Betrachtung  der  einzelnen  Bestandtheile.  Da  wir 
aber  hier,  wie  fiberall»  das  abstrakte  Thcoretisiren  für  widersprechend 
dem  Wesen  der  Kunst  und  unsrer  Lehrweise  ansehen  müssen :  so 
setzen  wir  voraus ,  dass  der  unserm  Prinzip  treue  Jünger  schon  nach 


*)  Gern  erinoern  wir  Ans  dabei  der  Lehre  Goethes^  wiewohl  dieser  sie 
Dieht  zoDächst  in  Bezog  aof  unsre  Kanst  aosge^prorhen  hat.  „Ein  Kunstwerk, 
desseo  Ganzes  io  grossen,  einfachen  harmonischen  Tfaeiien  begriffen  wird,  macht 
wohl  einen  edlen  and  wördigen  Eindruck;  aber  der  eigentliche  Gennss,  den 
das  GefaUen  erzeugt^  kann  nar  bei  Uebereinstimmang  aller  entwickelten  Ein- 
zelheiten statt  finden. 


I9fi 


Anleitung  der  vorigen  Abschnitte  seine  Uebnngen  begonnen  nod  fleissig 
fortgeruhrt  habe,  ehe  er  auf  die  nähere  Befestigung  des  im  Wesent- 
lichen schon  Bekannten,  die  uns  hier  noch  obliegt^  übergeht  und  hieran 
seine  diesmaligen  Studien  vollendet. 

Wir  gehen  nochmals  alleHanpttheile  der  bisherigen  Rondoformen 
durch. 

1.   Der  Hauptsatx. 

Der  Hauptsatz  ist ,  wie  wir  nun  bereits  erkannt  haben ,  Kern  des 
ganzen  Rondos,  von  dem  wir  ausgehen,  ans  dem  —  oder  in  Bezug  auf 
den  wir  die  mittlem  Partien  bilden ,  auf  den  wir  zurückkommen,  den 
wir  vielleicht  zuletzt  noch  variirend  oder  auszngsweis  im  Anhang  be- 
nutzen. 

Ein  Satz,  der  uns  soviel  gewähren,  uns  so  erfüllen  soll,  dass  wir 
nicht  von  ihm  ablassen  können,  nach  jeder  Entfernung  auf  ihn  zurück- 
kommen, mus8  vor  allem  ein  in  sich  selber  befriedigend  abgeschlossner 
sein.  Daher  ist  ihm  die  Liedform  eigen ,  aber  vollgenügend  wird  auch 
sie  nur  sein ,  wenn  sie  mit  besonderm  Nachdruck  ausgeführt  und  ab- 
gerundet ist.  Wodurch  geschieht  dies  nun? 

Das  Nächste,  woran  wir  bei  dieser  Frage  denken,  ist  die  Kon- 
struktion des  Hauptsatzes.  Nicht  blos  muss  derselbe  in  der  Regel 
vollkommnen  Abschluss  im  Hanpttone,  sondern  auch  eine  Ausdeh- 
nung haben,  die  eine  hinlängliche  Auslegung  und  Abrundung  des  In- 
halts gestaltet.  Wir  finden  daher  die  Mebrzahl  unsrer  Hauptsätze  in 
zweitheiliger  Liedform  ausgeführt  und  noch  obenein  zu  der 
dreitheiligen  Liedform  hingeneigt,  da  diese  den  Hauptinhalt  eines 
Satzes  vTh.  U ,  S.  53)  am  klarsten  und  bestimmtesten  herausstellt. 

Selbst  diedreitbeiligeLiedform  macht  sich  bisweilen  gel- 
tend. Wir  finden  sie  unter  andern  in  dem  Mittelsalze  von  Beetho- 
ven» Edur-Sonate,  Op.  14.  Hier  — 
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—  las  — 

geben  wir,  freilich  ii«r  in  migem  AndentoBgen  (die  Unlerslimme  in 
dieser  wie  in  ähnlichen  Millheilungen  stellt  den  Bass  vor,  ist  aber 
nach  Bequemlichkeit  Qft  zu  hoch  gerückt)  den  ersten  Theil.  Ihm  folgt 
der  zweite,  — 


ue 


^mp^^^^ 


worauf  als  dritter  Theil  vom  ersten  die  ersten  acht  Takte  (in  der 
höhern  Oktav)  wiederholt  und  statt  der  fernem  so  — 


g^Bff^g 


über  die  Unterdominante  zum  Schluss  auf  die  Tonika  gegangen  wird. 
Anf  dieser  bildet  sich  nun  orgelpunktartig  aus  dem  Motiv  a  in  No.  120 
noch  ein  Anhang  von  zwölf  Takten,  so  dass  im  Ganzen  folgende  Ver- 
haltnisse statt  finden : 

Tb.  1.  Th.  2.  Th.  3.  Anhang 

8  und  8,  8  und  8,  8  und  11,  11  Takte. 

Es  kann  übrigens  nicht  unbemerkt  bleiben,  dass  auch  hier  die 
Dreitheiligkeit  nicht  ausser  Zweifel  steht.  Der  zweite  Tbeil  macht 
nämlich  keinen  Ganzschluss,  sondern  einen  Halbscbiuss  auf  der  Do- 
minante vonE.  In  diesem  Tone  hat  der  Theil  aber  gar  nicht  gestanden ; 
er  schwankte  vielmehr  —  und  das  -ist  der  andre  Zweifelsgrund  — 
zwischen  C-  und  G  diir.  Nur  die  so  scharf  ausgeprägte  Satzform  beider 
Hälften  dieses  Theiis  und  seine  grosse  Ausführlichkeit  spricht  dafür, 
ihm  Selbständigkeit  beizulegen. 

Konstruktion  und  Ausdehnung  waren  die  aulTallendsten  Aeusse- 
rongen  der  Wichtigkeit,  die  unsre  Hauptsätze  für  uns  haben;  die 
dritte  ist  die  feste  Ausbildung  oder  Konzentrirung  des  Inhalts. 
Je  mehr  uns  ein  Motiv  am  Herzen  liegt,  desto  angelegentlicher  be- 
sehafttgen  wir  uns  mit  ihm,  desto  energischer  bilden  wir  nur  aus  ihm 
den  ganzen  Satz  heraus. 

In  dieser  Beziehung  ist  der  eben  angeführte  Beethovensche  Satz 
merkwürdig.  Das  so  einfache  Motiv  des  ersten  Taktes  tritt  im  ersten 
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Tbeil  viermal  auf  derselben  Slafe,  im  zweiten  Theil  viermal  auf 
derselben  und  zweimal  anf  einer  andern,  im  dritten  Theile  wieder 
viermal  auf  der  ersten  Stufe  auf.  Fast  eben  so  energisch  erweist 
sich  der  Hauptsatz  des  S.  117  angeführten  Largo,  oder  desS.  115  an- 
geführten Hayc^nscben  Andante ;  wie  denn  in  dieser  Stetigkeit  der  Mo- 
tivirung  Haydn  und  Beethoven  vor  andern  Meistern,  namenllich  vor 
Mozart,  sich  auszeichnen. 

Unter  solchen  Umständen  ist  es  sogar  möglich ,  dass  der  Haupt« 
satz  aus  einer  einzigen,  aber  stetig  ausgebildeten  Perio  de  be- 
stehe; die  Zusaromengenommenbeit  des  Inhalts  muss  ersetzen,. was  an 
Ausbreitung  fehlt.  Ein  einziges  Beispiel  mag  hier  gentigen;  wir  neh- 
men es  aus  dem  Adagio  der  Cdur- Sonate  von  Beethoven,  Op.  2. 
Das  Adagio,  -—  ein  Rondo  erster  Form,  —  bat  sich  in  alier  Fülle, 
in  zweiundachtzig  Takten,  ausgearbeitet,  ist  also  umfangreicher,  als 
die  S.  121  und  123  angeführten  Beethovenschen  Sätze.  Gleichwohl  be- 
steht sein  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  Periode  von  elf  Takten,  wäh- 
rend die  andern  Kompositionen  zwei-  und  drcitheilige  Hauptsätze  von 
sechszehn,  neunzehn  und  vierund  vierzig  Takten  haben. 

Allein  dieser  kurze  Satz  ist  so  zusammengehalten,  in  seinem  In- 
halt und  Abschlüsse  so  befriedigend ,  dass  auf  die  Länge  nichts  weiter 
ankommt ,  man  vielmehr  wieder  recht  schlagend  die  Unzulänglichkeit 
alles  äusserlichen  Messens  gewahr  wird.  Hier  — 

Adac^io. 
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ist,  in  gedrängtem  (und  verschobnem)  Auszuge ,  der  ganze  Hauptsatz. 
Das  Hauptmotiv,  im  ersten  Takt  enthalten,  wird  viermal  gebraucht, 
der  Vordersatz  im  vierten  Takte  klar  abgesetzt,  die  Periode  im  achten 
Takte  zum  Scfaluss  geführt,  dann  aber  durch  einen  Anhang,  der  die 
Schlussligur  (Takt  7)  wiederholt  und  bereichert,  vergrössert  und  um 
so  befriedigender  abgeschlossen.  Hierbei  ist  sogar  (Takt  7  und  9)  die 
Uaterdominante  gebraucht,  so  wie  vorher  (Takt  6  und  8)  in  die  Ober- 
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doniaante  md  (Takt  6)  in  die  Parallele  ansgewieheii  worden.  So  ist 
in  periodischer  und  modttlalorischer  Abrnndung  alles  geschehen ,  was 
einen  Salz  befriedigend  and  gesättigt  erscheinen  lässl;  aber  auch  der 
so  fasslich  gegliederte  und  ebenmässig  geordnete  Inhalt  —  es  ent- 
sprechen einander  Takt  1  und  2 ,  3  und  4,  5  und  6,  7  und  9  —  wirkt 
dabei  mit.  Die  innre  bestimmte  und  befriedigende  Abgeschlossenheit 
ist  es  also ,  die  den  kurzen  Salz  fdr  seine  Bestimmung  im  Rondo  eben 
so  gut,  als  die  friber  angeführtea  grossem  eignet, 

2.  Der  Seitensats. 

Wir  haben  schon  erkannt,  dass  der  Seilensalz  gegen  den  Haupt- 
satz untergeordnet  erscheint.  Dies  spricht  sich  zunächst  darin  aus, 
dass  man  ja  den  Seitensatz  aufgiebt,  um  zum  Hauptsatze  zurückzu- 
kehren, dass  also  derselbe  nur  als  Mittel-  oder  Gegenstück  zum 
Hauptsalze  gilt.  Dann  erkennt  man  das  Verhältniss  in  der  häufigen 
Hinneigung  des  Seilensatzes  zu  gangartiger  Auflösung,  die  wir  schon 
mehrmals  beobachtet  haben  und  die  es  mitunter  sogar  zweifelhaft 
machen  kann,  ob  die  milllere  Partie  eines  Rondo  eher  für  einen  Gang, 
oder  flir  einen  gangartigen  Salz  zu  hallen. 

Der  Karakler  des  Seilensatzes  stellt  sich  also,  wie  man  nach 
Obigem  begreift,  nach  dem  des  Hauptsatzes  fest,  zu  dem  ja  der  erstere 
ein  Anderes,  Unterschiednes,  einen  Gegensalz  geben  soll.  Hier  wirkt 
aber  noch  ein  besondrer  Umstand  mit: 

die  Bestimmung  des  Rondos  in  einem  grössern  Ganzen. 

Schon  jetzt  nämlich,  noch  mehr  aber  aus  dem  Anblick  der  grossem 
Rondoformen,  ist  wohl  einleoehtend ,  dass  die  Tonstücke  erster  oder 
zweiler  Rondoform  zu  den  enger  begränzlen  und  in  so  fern  untergeord- 
neten Gestall ungen  gehören.  Dies  ist  besonders  in  der  Instrumental- 
musik der  Fall  (denn  der  Vokalsatz  unterliegt,  wie  wir  schon  im  fol- 
genden Buch  erkennen  werden,  ganz  andern  Erwägungen)  und  am 
Meisten  in  der  Klaviermusik^  da  das  Klavier  zu  reicher  Spielentfallung 
hinneigt,  die  in  jenen  Formen  keinen  Raum  findet.  Daher  werden  diese 
begräozlern  Formea  gewöhnlich  in  grössern  KeaD^ositionen  (So- 
naten, u.  s.  w.)  als 

Mittelsälze  im  langsamem  Tempo 
angewendet,  die  nach  dem  künftig  zu  erörtemdea  Begriff  der  zaiam- 
mengesetzten  Kompositionen  einen  stillern,  saafttrn,  mehr  nach  innen 
gekehrt ea  Sinn  haben,  im  Gegensatz  zu  den  vorangehenden  und  nach« 
folgenden  grössern  und  lebhaftem,  energisch  in  das  Weile  strebenden 
Sätzen.  Die  Anwendung  nasrer  Formen  in  anderm  Sinn  oder  für  ein 
in  ihnen  abgeschlossenes  Tonstück  ist  in  der  Klaviermusik  selten  und 
als  Ausnahme  zu  betrachten. 

Diese  Bestimmung  der  Form  niin  spricht  sich  naturgemäss  im 
Hauptsatz  aus;  wir  haben  schon  gefunden,  dass  diesem  meist  ein  ge- 
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messenes  oder  Bnti  und  sangbar  aosgeaprochoes  Wesen  eigen  is(; 
so  10  dem  aus  dem  zweiten  Tbeil  eotlehnten,  in  No.  88  zu  Ende  ge* 
führten  Satze»  so  in  No.  94  und  allen  von  Beethoven  und  andern  Mei* 
Stern  angeführten  Sätzen. 

Hiernach  mnss  sich  nun  der  Karakter  des  Gegensatzes  beslimnien; 
daher  haben  wir  ihn  schon  in  No.  97  erhobner  bilden  müssen  gegen 
den  mehr  weichgehallnen  Hauptsalz ;  daher  ist  Haydns  Gegensatz  in 
No.  110  und  111  nach  dem  fliessend  sangbaren  Hauptsatz  abgebrochen- 
ond  dann  hocbgesteigert  aufgetreten.  Zu  vollerer  Bestärkung  werfen 
wir  noch  einen  Blick  auf  das  schon  S.  120  erwähnte  Beethovensche 
Andante.  Der  Hauptsatz 
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geht  in  enggescblossener  Weise  seinen  ernsten,  gebaltenen  Gang  durch 
vierundvierzig  Takte.  Den  nölhigen  Gegensatz  muss  der  Seitensatz 
übernehmen»  und  fuhrt  ihn  in  dieser  Weise 


durch;  das  Motiv  des  ersten  Taktes  wird  Takt  2 ,  3»  5  und  6  nach  den 
da  gegebnen  Andeutungen  wiederholt  und  dann  in  den  folgenden  zwei 
Takten  nach  der  Art  des  vierten  Taktes  in  Adur  geschlossen.  Fast 
von  ganz  gleicher  Beschaffenheit  ist  der  zweite  Theil. 

Ist  aber  ausnahmsweise  der  Hauptsatz  von  kernigerer  Zeichnung, 
80  wird  nach  denselben  Grundsätzen  der  Seitensatz  einen  fliessendern 
Karakter  annehmen.  Den  nächsten  Belag  hierzu  giebt  schon  der  Sei- 
tensatz zu  dem  Beethovenseben  in  No.  118  bis  120  aufgeführten  Satze. 
Dieser  ist  zwar  festgesehlossen,  bat  aber  in  dem  stets  wiederkehrenden 
Hauptmotiv  einen  regsamem  Puls ,  fliesst  auch  zum  Schlüsse  beweg- 
licher in  Achteln.  Der  Seitensatz  hat  kein  einziges  Achtel ,  sondern 
gebt  in  der  ruhigsten  durch  nichts  aufgestörten  Viertelbeweguug 
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einher,  durch  beide  Theile  and  in  der  Verbindong  der  Theile,  bis  zu- 
letzt Tier  ruhende  taktlang  gehaltne  Akkorde  in  den  Hauptsatz  zu- 
rückführen. 

3.  Der  Gang. 

In  der  ersten  Rondoform  ist  nicht  einmal  ein  Seilensatz  ausge* 
bildet.  Es  ist  nicht  dazu  gekommen;  man  ist  vom  Hauptsatz  abge- 
gangen,  hat  dazu  einen  Gegensalz  gesucht,  aber  den  blossen  Gang  von 
ihm  weg  genugepd  befunden. 

Ein  solcher  Gang  kann ,  wie  wir  bereits  bei  No.  89  bemerkt  ha- 
ben ,  sich  aus  Sätzen ,  als  eine  Satzkelte  (Th.  I«  S.  196)  bilden ,  wie 
wir  umgekehrt  Seitensälze  gefunden  haben,  bei  denen  es  (S.  116) 
zweifelhaft  sein  konnte,  oh  sie  nicht  viel  mehr  von  der  Natur  des« 
Ganges  an  sich  hätten.  Eben  sowohl  kann  aber  auch  der  ganz  satzlose 
Gang  bisweilen  genügen.  Wir  hätten  dem  ersten  Rondoversuch  an 
der  Stelle  von  No.  89  folgenden  Miltelsalz  gehen  können. 
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der  zwar,  nach  dem  rhythmischen  Triebe,  der  aller  Musik  von  Anfang 
an  (Th.  I,  S.  25)  inwohnt,  sich  auch  in  bestimmte  Glieder  zersetzt, 
überall  aber  eigenlliche  Abschnitte  durch  modulatorische  Mittel  ver- 
meidet und  somit  nur  für  einen  Gang  gellen  kann.  Ein  solcher  Gang 
lässt  sich  nun  beliebig  weit  fortsetzen.  Der  obige  z.  B. ,  der  zuletzt 
schon  kürzere  Glieder  zeigt,  könnte  mit  ihnen  über  folgender  Modu^ 
lalion  (vom  letzten  vollen  Takt  au) 
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gehen^  oder  auch  aaf  einem  aDderoTooe  nochmals  die  grifssern  Glieder 
wiederbringen  und  endlich  mit  den  kleinern  zu  Ende  gehen.  Noch 
gangartiger  Hesse  sich  Mo.  95,  z.  B.  in  dieser  Weise  — 
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fortfuhren,  weil  hier  die  Glieder  unter  der  freier  und  fliessender  fort- 
geführten Melodie  noch  weniger  hervortreten. 

Dergleichen  Entwickelungen  sind  durch  das  bisher  Durchgeübte 
reiflieh  vorbereitet.  Es  ist  nur  um  des  Gleichgewichts  und  der  Wohl- 
gestalt des  Ganzen  willen  (S.  119)  dahin  zu  sehen ,  dass  auch  der 
fliessendste  und  freieste  Gang  das  Verhältniss  zum  Ganzen  beobachte, 
das  dazu  dient,  dem  Inhalt  des  Gangs  genügende  Entwickelung  za 
geben  und  doch  auch  den  Hauptsalz  nicht  zu  lange  aus  dem  Sinn  zn 
lassen.  Uebrigens  fodert  und  verträgt  der  Gang  eine  weitere  Ausdeh- 
nung, eben  weil  sein  Inhalt  weniger  bestimmt  auftritt;  aber  er  er- 
maltet und  ermüdet  auch  leichler,  wenn  sein  Inhalt  nicht  anziehend 
und  mannigfaltig  genug  ist,  wogegen  am  Satz  und  der  Periode  schon 
der  feste  Rhythmus  ein  gewisses  Interesse  weckt  und  erhält. 

Wohl  aber  müssen  wir  auf  noch  eine  jener  Miltelgestaltungen 
einen  Blick  werfen^  in  denen  das  Wesen  von  Gang  und  Satz  in  einan- 
der zu  schmelzen  scheinen.  Wir  finden  sie  in  dem  in  No.  121  ange- 
führten Beethovenschen  Adagio. 

Schon  dort  (S.  124)  haben  wir  auf  die  gedrängle  Kürze  des  Haupt- 
satsea  aufmerksam  gemacht.  Welche  Geslalt  sollte  der  Komponist 
dem  mittlem  Theile  seines  Rondo's  geben?  Satzgestall?  Dann  halte 
er  entweder  den  Seitensatz  voller  und  gewichtiger  ausführen  müssen, 
als  den  Hauptsatz ,  oder  er  hätte  lauter  zusammengedrängte  Sätze  auf 
einander  folgen  lassen,  und  wäre  damit  in  eine  zersluckelte  Darstel- 
lung gerathen.  Da  die  Musik  zunächst  durch  Sinn  und  Ge- 
fühl zu  uns  spricht,  so  bediirf  sie,  um  avszoll^nen  iin^l 
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uns  dorehsiisiimiiien,  einer  gewissen  behagKcfaen  Aus- 
ffibrlichkeil  und  verträgt  weniger  wie  andre  Künste 
eine  längere  Reihe  lakonischer  Aeussernngen,  —  Oder 
hätte  Beethoven  einen  reinen  Gang  bilden  sollen^  wie  wir  in  No.  125 
and  127  angefangen  haben?  Ein  so  flussiges  und  nnbeslimmtes  Wesen 
hätte  keinen  gewichtigen  Gegensatz  gegen  den  kernigen  Hauptsatz  ab- 
gegeben ,  zumal ,  da  ans  obigem  Grund  eine  gewisse  Ausführlichkeit 
nöthig  gewesen  wäre. 

Eine  sichere  Anschauung  dieser  Sachlage  leitete  Beeihoven  auf 
eine  Hischgestalt,  die  uns  eben  wegen  ihrer  tiefern  Begründung  lehr- 
reich wird.  Er  schuf  einen  Gang  und  zwsr  einen  ausgedehnten  (zw  ei* 
unddreissig  Takte  gegen  einen  Hauptsatz  von  elf  Takten)  aber 
mit  fortwährender  Tendenz  zur  Satzbildung.  Hier  — 
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sehen  wur,  nebst  dem  Hauptmotiv  in  Zweiunddreissigsteb »  das  erste 
Glied  des  Ganges,  das  in  gleicher  Weise  fortgesetzt  wird^  — • 
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und  auf  6  (der  Parallele  des  Tones,  in  dem  der  Gang  aufgetreten) 
schliessen  zu  wollen  scheint.  Dies  wäre  dann  der  erste  Tbeil  eines 
liedformigen  Satzes  gewesen.  Aber  auf  dem  Schlusstone  selbst  setzt 
ein  neuer  Portgang  ein,  dem  das  Hauptmotiv  (Takt  1  in  No.  129) 
zwischen  Ober-  und  Unterslimme  zur  Begleitung  dient.  Dieses  Glieds- 
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(Bass,  eine  OkUve  tieftfr.) 

beginnt,  wird  in  den  nächsten  vier  Takten  ähnlich  wiederholt  und  im 
folgenden  fünften  Takte  von  G  dor  nach  £  moll  zurückgeführt.  Hier 
kehrt  das  Cilied  No.  129  wieder,  wendet  sich  aber  in. seinem  dritten 
Takte  nach  Amoll ;  es  wird  in  Amol!  wiederholt  und  nach  Dmoll,  — 
hier  wiederholt  und  nach  Emoll  gefiöhrt;  von  hier  wendet  sich  der 
nächste  Takt  durch  einen  verminderten  Septimenakkord  nach  H ,  das 
aber  nur  als  Dominante  des  Hauptlones  aufgefassl  und  zu  einem  Or- 
gelponkte  von  seohs  Takten  (in  der  Weise  von  No.  131)  benutzt  wird. 
Hier  folgt  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes. 

So  hat  Beethoven  das  fliessende  Wesen  eines  Ganges  und  die 
Mars,  Comp.  L.  III.  9 
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kernigere  Satzbildang  verschmolzen  an  emer  Stelle,  wo  weder  ein 
reiner  Gang,  noch  eiii  reiner  Salz  angemessen  nnd  befriedigend  sein 
konnten. 

4«  Der  Vebergang. 

Wir  haben  schon  erkannt^  wiefern  ein  Uebergang  vom  Haupt-  in 
den  Seitensatz  und  von  diesem  zurück  in  den  Hauptsatz  nöthig  oder 
doch  wünschenswerlh  sein  kann. 

Auf  dem  erstem  Puokte  bedarf  es  in  der  Regel  keiner  oder  nur 
einer  sehr  leisen  Vermittelung.  Auch  bei  unserm  Roodosaize  No.  94 
hätten  wir  den  vermittelnden  Salz  aus  No.  97  wohl  entbehren  könneo, 
wenn  nicht  der  fremdere  Ton  des  Gegensalzes  ihn  gefedert.  Wählteo 
wir  z.  B.  das  Maggiore,  — 


un  ^oco  piu  animato. 


wie  Mozart  in  seinem  Andante  No.  107,  oder  auch  die  Parallele,  — 
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SO  konnte  der  Seitensalz  unmittelbar  am  Schlüsse  des  Hauptsatzes  an- 
knüpfen. 

Wichtiger  und  meist  unentbehrlich  erscheint  der  Ueber-  oder 
Rückgang  vom  Seitensatze  zum  Hauptsätze.  Cr  liegt  aucii  gewisser- 
massen  in  der  Idee,  aus  der  die  Form  hervorgegangen,  bedingt.  Denn 
nachdem  wir  uns  ans  dem  Hauptsalz  entfernt  und  den  Seitensalz  hinge- 
stellt haben,  isl  diePrage^ob  wir  noch  weiter  zu  dritten  Sätzen  u.  s.  w. 
schreiten  oder  vielleicht  mit  dem  Seitensatze  sehliessen ,  oder  uns  zu 
einheitsvoller  Abrundung  des  Ganzen  auf  den  Hauptsatz  zurückwenden 
und  hierzu  unsre  Mittel  nnd  mannigfach  angezogne  Theiinahme  sam- 
meln werden;  —  nnd  dies  spricht  sich  im  Uebergang  aus. 

Die  Beschaffenheil  und  Ausdehnung  desselben  hängt 
aber  zunächst  von  dem  mehr  oder  minder  festen  Abschlösse  des  Sei- 
tensatzes nnd  von  seiner  fintfernnng  (nach  Inhalt  und  Tonart)  vom 
Hauptsalz  ab.  Isl  der  Seitensalz  fest  abgerundet  nnd  weder  sein  Inhalt 
noch  seine  Tonart  zu  weil  ^entlegen ,  so  können  wenige  Töne  oder 
Takte  fnr  den  Rückgang  genügen ,  wie  wir  schon  bei  dem  Beetfaoven- 
schen  D  moU-Rondo  (S.  113)  gesehen  haben.  Ist  der  Seitensalz  fest 
abgerundet,  dabei  aber  seiner  Tendenz  nnd  Tonart  nach  vom  Haupt- 
salz entlegner,  so  wird  es  meist  gut  sein,  einen  besondem  vermittelnden 
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Zwisd^ns^iz^  wi«  wir  ia  Vo.  101  bis  105  versvdiht^  «4er  4ßA  Ü9M 
SberfülirMileii  Gaiig  19  Bereitschaft  ?u  b^ben.  l$l  «ber  der  Seiien^lz 
Dicht  fest  abgeschlossen ,  m  iälll  iba  selber  aiib^«i ,  sieh  gsogweaso 
fortzoselzen ,  bis  entweder  der  Haaptsalz  selbst  (wie  in  No.  92)  oder 
die  Dominante  des  Haopttones  zam  Orgelponkte  (wie  in  No;  111)  fol- 
gen kann.  Hätten  wir  dem  Seilensatz  in  No.  97  keinen  formirlen 
zweiten  Theil  geben  wollen»  so  konnte  von  Takt  13  der  No.  97  ab  so 
fortgegangen  werden. 
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Entweder  konnte  dieses  Motiv  für  sich  allein  an  das  Ziel  führen, 
oder  es  konnte  sich  mit  dem  Schlussmoltv  «us  No.  97  aWtrsen. 

5.  Der  Orgelpunkt. 

Das  Bedürfniss,  sieb  nach  längerer  ^tfernnng  vom  (fauptlon 
anf  dessoK  ^9fninante  festzastellen»  ist  uns  schon  von  früher  her  be- 
kannt. Es  Uiet>  .#aher  hier  aar  die  naheliegende  Bemerkung  zu  machen, 
dass  der  Orgelpunkt  sich  natürlich  stets  aus  dem  Inhalte  des  Salzes 
oder  der  Sätze»  zu  denen  er  auftritt,  bildet,  folglich  an  der  Beschaflen- 
heil  derselben  Theil  nimmt.  Daher  wird  er  in  unsern  jetzige^  A^fga* 
ben^  die  nur  Liedform  und  Gang  in  sich  fassen,  nur  ein  leichtes  Wesen 
haben ,  in  der  Itegel  nur  aus  einer  leichten  über  wenige  Harmonien 
hinweggeführten  Melodie  oder  rhythmisch  melodischen  Figuration, 
bisweilen  aus  einem  blossen  Gang  der  Ober-  oder  Untersiirome  (einer 
sogenannten  Kadenz)  bestehen,  dergleichen  wir  in  No.  92,  93  und 
102  gesehen  haben.  Auch  seine  Ausdehnung  wird  sich  nach  den 
Maassen  der  übrigen  Theile  richten. 

Soviel^  um  der  in  den  vorhergehenden  Abschnitten  ertheilten  An- 
weisung, wenn  es  nöthig^  zu  Hülfe  zu  kommen.  Dem  Jünger  rathen 
wir,  sich  alle  verschiednen  Gestalten  der  beiden  Rondoformen  an  ^ben 

so  viel  einzelaen  Arbeiten  vorüberzuführen ,  bis  jede  in  ihrem  Wesen 

9^ 
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erkannt  and  mit  ihren  Vorlheiien  nnd  Wirkungen  gellnOg  worden  IbU 
Dann  erst  kann  er  ohne  Schwierigkeit  oder  Verwirmng  besorgen  zn 
dürfen,  zo  den  hohem  Formen  forlschreiton  *). 


u 


z. 


Hier,  am  Schlosse  der  ersten  Reihe  zosammengeselster  Formen, 
mdssen  wir  noch  eine  besondre 

rhythmische  Gestaitang 
in  nähern  Betracht  ziehen ,  die  zwar  schon  in  den  einfachen  Formen 
vorkommen  kann  und  vorgekommen  ist,  in  den  zusammengesetzten 
aber  erst  in  ihrer  Nothwendigkeit  erkannt  wird ,  daher  sie  auch  erst 
in  diesen  zahlreiche,  fasi  unaufhörliche  Anwendung  findet.  Auch  wir 
haben  sie  schon  mehrfach  vor  Augen  gehabt. 

Dies  ist  nämlich 

das  Zusammenfallen  des  Endes  eines  Gliedes  oder  Abschnitts  mit 

dem  Anfange  des  folgenden. 

Betrachten  wir  es  gleich  an  bereits  vorliegenden  Fällen. 

In  No.  129  haben  wir  das  erste  Glied  eines  Ganges  vor  uns  ge- 
habt ,  das  offenbar  im  nächsten  (vierten)  Takte  satzmäss%  schliessen 
wollte.  Aliein  auf  demselben  Takte  setzt  ein  neues  Glied  —  oder  viel- 
mehr die  Wiederholung  des  ersten  auf  dessen  Schlusston  ein.  Hier**) 

Erstes  Glied 
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sehen  wir  beide  Glieder  in  getrennten  Systemen ;  der  vierte  Takt  des 
ersten  Gliedes  geht  in  den  ersten  des  zweiten  auf.  Eben  so  fehlt  in 
No.  130  der  Schlusstakt  for  die  ganze  erste  Hilfle  des  Ganges ;  er  ist 
vom  ersten  Takte  der  zweiten  Hälfte  (No.  131)  absorbirt.  Und  so  hat 
selbst  der  Hauptsatz  (No.  121)  seinen  Schluss  eingebusst;  statt  des 
Schlusstaktes  tritt  der  erste  Takt  des  beginnenden  Ganges  (No.  129) 
ein,  —  oder  der  Schlusstakt  hat  sich  in  Gang  aufgelöst« 

Dass  diese  Konstruktion  eine  forttreibende  Gewalt  hat,  da  sie  an 
die  Stelle  der  erwarteten  Abschlüsse  und  Ruhepunkte  stets  neue  Be- 


'  *)  Hiena  der  Anhang  F« 
**)  Die  MittheilQDS  hier  and  in  No.  m  ist  der  Käne  weges  sieht  geias. 
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wegaog,  den  Drang  za  nesem  Fortoehreiten  seist,  iat  ohne  Weiteres 
einlenchtend.  Und  so  erkennen  wir  eben  in  ihr  eines  der  wichligsten 
Binde-  nndBewegnngsmiitel  für  alle  zusammengesetzten  Formen,  deren 
Wesen  ja  eben  das  ist,  verschiedne  Beslandtheile  zu  einem  grössern» 
in  nnunterbroehner  Verbindong  sieh  entfaltenden  Ganzen  zu  einen. 

Nidit  unbemerkt  wollen  wir  den  Einfloss  lassen^  den  diese  Kon- 
ntmktionsweise  anfdie  fordieErläntemng  öflers  (z.B.  S.  118)  nölhige 
Taktziblong  hat.  So  oft  der  Seblossfakt  eines  Satzes  oder  Gangs  mit 
dem  Anbangstekte  des  folgenden  zusammenfallt,  wird  er  sowohl  für 
jenen,  als  diesen  gezüblt;  so  dass  in  derRcehnong  das  ganze TonstÜek 
mehr  Takte  zu  enthalten  scheint^  als  in  der  Wirklichkeit. 
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Dritte  AMbelliinff« 

Die   grö  88  €  rn  Rondoformen. 

Die  bisherigen  Rondoformen  haben  uns  die  leichtesten  Kombina- 
tionen aller  zusammengesetzten  Formen,  die  einfachste  Zusammen- 
setzung gezeigt ;  neben  dem  Hauptsalze  stellte  sieh  noch  ein  zweitor 
Satz  oder  gar  nur  ein  Gang  auf,  —  dies  waren  diebeiden  Haupt- 
partien, die  sich  in  jenen  kleinern  Formen  vereinten. 

Nun  aber  haben  wir  schon  erkannt,  dass  neben  den  Hauptsatz 
entweder  ein  Gang,  oder  ein  Seitensatz  treten  und  dass  diese  bei- 
den sehr  vielfachen  Inhalt  haben ,  —  dessgleichen ,  dass  wir  für  den 
Seitensatz  unter  verschiednen  Tonarten  wählen  können;  so  gut  wir 
einen  Seilensatz,  —  er  soll  mit  A  bezeichnet  werden,  —  ergreifen, 
eben  so  gut  könnte  es  auch  ein  andrer,  —  er  soll  B  heissen,  — 
sein  ;  und  so  gut  wir  denselben  in  der  Parallele,  eben  so  gut  können 
wir  ihn  in  der  Unterdominante  oder  einem  andern  Ton  (und  umge- 
kehrt) auftreten  lassen. 

So  liegt  es  uns  also  nahe,  einem  Rondo 

statt  eines  Seitensatzes  deren  zwei 
zu  geben;  vorher  sahen  wir  ein,  dass  es  einen  oder  den  andern  haben 
könne,  jetzt  beschliessen  wir,  dass  es  einen  und  den  andern  haben  soU. 

Hiermit  ist  die  Grundbestimmung  für  die  grössern 
Rondo  formen  ausgesprochen.  Sie  sind  solche,  die 

aus  einem  Haupt- und  zwei  SeitensStzen 
bestehen.  Dass  ausser  diesen  drei  Hauptbestandtheilen  auch 
noch  andre  Sätze  und  Gänge  zutreten  können,  sehen  wir  schon 
voraus;  haben  doch  auch  die  kleinern  Rondoformen  ausser  ihren  zwei 
Hauptpartien  noch  Gänge  und  Sätze  zur  Verknöpfung,  zum  An- 
hang u.  s.  w.  gebraucht. 

In  der  verschiednen  Anordnung,  Verknüpfung  und  Verwendung 
der  Hauptpartien  und  des  sonstigen  Inhalts ,  den  wir  allmählig  kennen 
lernen  werden ,  sind  die  neuen  Formen  begründet  und  unterschieden, 
die  wir  nun  einzeln  zu  erkennen  haben. 


Erster   Abschnitt. 

Die  dritte  Rondoform  im  langsamern  Tempo. 

Die  dritte  Rondoform  besteht  im  Allgemeinen  auseinemHaupt- 
satz  und  zwei  Seitensätzen.  An  die  Stelle  des  einen  Seiten- 
satzes ,  —  möglicherweise  auch  beider ,  —  kann  auch  eine  gangartige 
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EnlwiekeloDg  tretea;  nur  würde,  wenn  beide  SeUensätoegichgaagarüg 
aadösteo,  in  der  Komposition  ein  Missverhältntss,  zu  viel  des  unslelen 
Elementes,  zu  besorgen  sein. 

Wir  haben  bis  jetzt  die  Form  nur  äusserlich  nach  ihren  Haupt- 
bestandtheilen  bezeichnet.  Wie  ist  aber  ihre  künstlerische  Ent- 
stehung za  fassen?  —  Die  Antwort  auf  diese  Frage  wird  uns  so- 
gleich Wesen  und  Gesetz  der  ganzen  Form,  und  den  Grundgedanken 
der  folgenden  Rondoformen  aafschliessen. 

Soviel  ist  von  selbst  einlencbiends 

wir  haben  uns  die  dritte  Rondoform  als  hervorgegangen  aus  der 

zweiten  oder  ersten  vorzustellen. 

In  diesen  nümlich  sind  wir  vom  Hauptsatz  abgegangen ,  um  ein 
Anderes,  einen  Gegensatz  gegen  ihn  zu  suchen;  dann  sind  wir  auf 
den  Hauptsatz  zurückgekehrt.  Nun  aber  führt  uns  der  innere  Trieb 
abermals  vom  Haaptton  ab  auf  einen  neuen  Seitensatz ,  —  und  wir 
werden  dann  nochmals  auf  den  Hauptsatz  zurückkommen.  Es  sind 
gleichsam  zwei  in  einandergeschobne  Rondos  erster  oder  zweiter 
Form,  — 

G 
HS— SS— HS 

HS-SS— HS. 

die  das  Rondo  dritter  Form  bilden.  Nennen  wir  den  Hauptsatz  A,  den 
ersten  Seilensatz  B,  den  zweiten  C,  so  ist  dies  — 

A— B— A— C— A 
das  Schema  der  neuen  Form. 

Hieraus  erkennen  wir  alle  Gesetze  derselben. 

Der  Hauptsatz. 

Erstens  muss  der  Hauptsatz  fähig  sein,  zwei  Seitensälze 
zn  ertragen.  —  Er  muss  vor  allem  wichtig  und  kräftig  genug,  oder 
für  neue  Ausbildung  besonders  geeignet  sein,  dass  wir  ihn  zwar  zwei- 
mal verlassicn  dürfen,  doch  aber  jedesmal  angezogen  sind,  auf  ihn  zu- 
rückzukommen. Dann  muss  er  nicht  von  so  scharf  abgeschlossenem  In- 
halte sein,  dass  man  nicht  im  Stande  war,  ihm  verschiedne  und  doch 
auch  nicht  zu  fremde  Seitensälze  entgegenzustellen. 

In  dieser  Hinsicht  würden  wir  den  in  No.  88  bescblossncn  Haupt- 
satz wenig  geeignet  finden  für  eine  Bearbeitung  nach  dritter  Rondo- 
form. Er  ist  von  einem  so  in  sich  abgescblossnen  Karakler ,  dass  im 
Gegensatz  zn  seiner  feierlichen  und  gemessnen  Haltung  der  eine  be- 
wegtere und  sich  erhebende  Nebengedanke ,  der  uns  den  Gang  statt 
eines  Seilensatzes  angeregt  hat ,  genügend  erscheint  und  ein  zweiter 
Gegensatz  so  weit  hergeholt  werden  müsste,  dass  dadurch  der  Haupt- 
satz von  unserer  Theilnahme  hinweggedrängt ,  das  Ganze  uneinig  in 
sich  solber  würde.  Aach  lässl  jener  Hanptsatz  keine  Umgestaltung, 
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kaum  Aencleriuiipea  uid  Zusätze  ohne  Beeiiiirteliligiiiig  seines.  Ka« 
rakters  zu. 

Aach  der  in  No.  94  angefangne  Hanptsatz  scheint  wenig  geeignet 
ftir  die  weitere  Aosfubrnng  in  nnsrer  jetzigen  Form.  Wenn  man  ihm 
anch  einen  Antheil  zuwenden  wollte ,  so  würde  doch  das  ihm  eigne 
weiche  Wesen  nicht  inhaltreich  und  nachhaltig  genug  sein,  nm  drei* 
malige  Darstellung  wunschenswerlh  zu  machen.  Gleichwohl  werden 
wir,  am  Raum  zu  sparen,  diesen  Hauptsatz  mit  seinem  zweiten  Tbeil 
und  dem  Seilensatze  mit  seinen  verschiednen  ROck wendungeil  %um 
Hauptsatze  (also  No.  94,  97,  102, 105)  unsern  folgenden  Versaehen 
zum  Grunde  legen. 

Aus  ihnlichen  Ursachen  würden  auch  die  von  Mozart  No«  107» 
Haydn  No.  109,  Beethoven  S.  115,  and  die  andern  angeführten 
Hauptsätze  für  die  dritte  Form  wenig  geeignet  sein.  Das  Beethovensche 
S.  1 15  erwähnte  Thema  ist  von  zu  weichem ,  wenig  nachhaltigen  Ka- 
rakter;  das  S.  122  erwähnte,  so  wie  das  in  No.  121  mitgethetlte  ist 
von  zu  abgeschlossenem  und  unahänderlichen  Karakter  (das  letztere 
aueh  zu  kurz  und  schnell  vorübergehend) ,  das  in  No.  118  bis  120 
angeführte  ist  in  sich  selber  so  erschöpfend  ausgeführt ,  dass  mnn  es 
nicht  ohne  Schmälerung  des  Antheils  zum  dritten  Ual  aufstellen  möchte. 
^—  Bs  versteht  sich  von  selbst,  dass  diese  Bemerkungen  keinen  Tadel 
jener  Sätze,  sondern  vielmehr  die  Anerkennung  aussprechen,  dass  ihre 
Erfinder  genau  erkannt,  weiche  Behandlung  fSr  jeden  die  angemessenste. 

Die  Seilensätze. 

Zweitens  müssen  die  Seitensätze  beide  mit  dem  Hanpt- 
satz aus  einer  Grundstimmung  hervorgegangen  und  dennoch  beide 
gegen  ihn  in  einem  gegensätzlichen  Verhältnisse  sein.  Dies  versteht 
sich  nach  dem  früher  Erläuterten  von  selbst.  Wir  setzen  aber  sogleich 
hinzu : 

die  beiden  Seitensätze  müssen  auch  unter  einander  im  Ge- 
gensatze stehen ; 
denn  sonst  wären  sie  mehr  oder  weniger  blosse  Wiederholung  dessel- 
ben Inhalts  und  würden  nicht  blos  das  Ganze  ohne  Vortheil  verbreitern, 
sondern  auch  durch  ihre  übereinstimmende  Wirkung  das  Interesse  vom 
Hauptsatz  ab  und  auf  sich  hinziehen. 

Hieraus  folgen  sogleich  äusserliche  Entschlösse,  die  zwar  die 
Sache  nicht  erschöpfen,  doch  aber  als  Fingerzeige  für  den  Neuling 
wohl  merkenswerlh  sind. 

Wir  wollen  den  beiden  Seitensätzen  verschiedne  Tonarten 
zuertheilen.  Steht  der  eine  im  Minore  oder  der  Parallele,  so  mag  der 
andre  in  der  Unterdominante  stehen  u.  s.  w. 

Dessgleichen  wollen  wir  beiden Seitensätzen  verschiedne  Be- 
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wegnng  geben;  ist  der  eine  bewegter,  so  sei  der  andre  rahiger,  oder 
wenigstens  in  einer  andern  Form  bewegt. 

Wir  wollen  die  beiden  Seitensälze  verschieden  konslmiren; 
— -  wobei  wir  bekanntlich  die  Wahl  zwischen  Gangform  (oder  Satz- 
kette) periodischer,  zwei-  oder  dreitheiliger,  fest  abgeschlossener  oder 
in  Gangform  sich  auflösender  Liedform  haben«  —  Das  Weitere  und 
Tiefere  häogt  von  Stimmnng  und  Anscbannng  jedes  besondern  Falles  ab* 

Verkn&pfnng.* 

Drittens  können  die  Hanptpartien  (Hanpisatz  nnd  SeitensStze) 
einander  bald  ohne,  bald  mit  vermittelnden  Sätzen  nnd  Gängen  an- 
sehliessen,  kann  derSchlnss  mit  oder  ohne  Anhang  gebildet,  der  Inhalt 
aller  dieser  Nebeopartien  bald  ans  dieser,  bald  ans  jener  Hauptpartie 
genommen ,  sogar  neu  gebildet  werden ;  es  kann  endlich  jede  der  Ne- 
benpartien ihr  besondres  Motiv  haben ,  oder  auch  nicht.  —  Dies  nnd 
alles  Nähere  sei  jetzt  praktisch  an  besondem  Fällen  erprobt. 

Unsre  erste  Aufgabe  soll  sich ,  wie  gesagt,  an  den  No.  94  aufge- 
stellten Hauptsatz  knfipfen,  ungeachtet  er  dazu  (S.  136)  weniger 
geeignet  scheint.  Wir  bebalten  eben  so  den  Seitensatz  No.  97 
mit  der  zu  ihm  gehörigen  Ueberleitung  bei. 

Sollen  wir  diesen  Seitensatz  zweitheiiig  ausbilden,  oder  gangartig 
ausgehen  lassen,  etwa  wie  inNo.  134  angedeutet  ist?  —  Wir  wurden 
das  Letztere  vorziehen ;  denn  dadurch  wird  die  Gleichheit  der  Kon- 
stjruktion  aufgehoben  und  das  Gewicht  des  Seitensatzes  gegen  den  für 
die  jetzige  Form  ohnehin  zu  schwachen  Hauptsatz  gemindert. 

4 

Nach  diesem  Seitensatze,  —  wie  er  sich  auch  gebildet  haben  mag, 
—  kehren  wir  zum  Hauptsätze  zurück  und  wiederholen  denselben. 

Nun  stehen  wir  auf  der  Giünze  beider  Rondoformen.  Wollen 
wir  der  frühem ,  zweiten  Rondoform  anhängig  bleiben ,  so  wird  mit 
dem  Hanpisatz  allein,  oder  mit  ihm  und  noch  einem  Anhange  ge- 
sdilossen* 

Wollen  wir  zur  dritten  Form  übergehen  und  noch  einen 
zweiten  Seilensatz  folgen  lassen,  so  wird  schon 

der  Rückgang  vom  (ersten)  Seitensatze  zum  Hauptsatz 
eine  Aenderung  erfahren.  Wir  können  diesen  Rückgang  leichter 
behandeln,  weil  er  doch  nicht  zur  letzten  Hauptpartie  fuhrt,  der 
Hauptton  nnd  Hauptsatz  doch  noch  einmal  eingeführt  werden  muss. 
Namentlich  bedarf  es  nun  keines  weit  oder  inhaltschwer  ausgeführten 
OrgelpnnkU.  Hätten  wir  z.  B.  den  SeitensaU  wie  in  No.  134  aus* 
gehen  lassen,  so  könnte  es  genügen^  wenn  wir  so  — • 
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in  den  Hauptsatz  zurucklenkteQy  der  dann  bei  der  kurzen  Abfertigung 
und  Ueberleitung  des  Seileosatzes  webi  gern  an  der  Bewegung  des- 
selben Theil  näfam',  um  die  durch  diesen  angeregte  Stimmung  festz«- 
hahen.  Oder  wollte  man  den  Hauptsatz  ganz  unverändert  beibehalten, 
so  könnte  die  Bewegung  schon  im  fünften  Takte  von  No.  136  geändert 
werden.  In  diesem  Falle  würden  wir  den  Ueberleitungssatz  verlängern, 
um  die  veränderte  Bewegung»  die  mit  dem  Hauptsatz  eintritt,  erst  zu 
befestigen.  . 

Wie  nun  auch  der  Ruckgang  gemacht  worden  sei^  es  folgt  nach 
ihm,  verändert  oder  unverändert,  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes. 
Da  wir  die  Ausführung  der  dritten  Form  beabsichtigen,  so  steht  ferner 
fest ,  dass  wir  vom  Hauptsatz  abermals  abgehen  und  einen  zweiten 
Kettensatz  bilden  werden. 

Wo  soll  dieser  stehen? 

Wir  haben  im  Hauptsatz  Fmoli  und  dessen  Parallele,  Asdur, 
gebraucht;  diese  Tonarten  werden  so  oft,  aU  der  Hauptsatz  selbst 
(die  Wiederholung  der  Tbeile  ungerechnet)  wiederkehren.  Dann  im 
ersten  Seitensatze  war  Desdnr  und  abermals  Asdnr  (zum  Schlüsse 
des  ersten  Theils ,  als  Dominante  von  Des)  aufgetreten.  Von  diesen 
Tonarten  kann  also  nicht  mehr  die  Rede  sein. 

Sollen  wir  uns  in  die  Dominante  des  Hanpttons,  nach  Cmoll, 
wenden?  Dann  wurde  Afoll  auf  Moll  folgen  (Pmoll,  CmoU,  Fmoll); 
auch  ist  die  Stufe  G  schon  am  Schlüsse  des  ersten  Theils  des  Hanpt- 
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salc68  und  beim  Rfickgaag  io  letztern  (So.  136)  benatzl  worden  and 
wird  bei  jeder  Wiederholdng  des  Hauptsatzes  and  bei  .dem  zweiten 
Röekgadgin  denselben>noch  wiederholt  werden  mSsseo. 

Sollen  wir  dieUnterdominaate^BmoU,  wählen?  Auch  hier  hätten 
wir  die  trübe  Folge  von  Moll  auf  Moll,  durch  den  getrübten  Rarakter 
voQ  Bmoll  noch  fühlbarer.  Aach  wurde  uns  keine  günstige  Modulation 
offenalehea;  denn  die  Dominante  des  neuen  Tones  wäre  der  Baoplton 
selber,  die  Parallele  wäre  das  schon  im  ersten  Seilensatz  gebraachte 
Desdur.  —  Wir  wählen  also  das  Maggiore,  Fdur. 

Und  nun  die  Bewegung?  Dem  ersten  Seitensatz  ist  eine  erregtere 
und  fremde  (dreilheilig  stalt  zweilheilig)  eigen ;  der  zweite  muss  sich 
hiervon,  wie  vom  Hauptsatz  unterscheiden.  Wir  führen  Um  —  No.94 
als  Wiederholung  des  Hauptsatzes  voraosgeselzl  und  mit  Abänderang 
des  Schlnsslaktes  —  so  ein. 


*^^^ 
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Das  Gefühl ,  dass  die  Erfindang  der  ersten  Sätze  ungeeigoet  za 
einer  wettern  Aasfahrang  ist,  macht  die  Vollendang  dieses  dritten 
Satzes  (des  zweiten  Seitensatzes)  nnerfrenUeh.  Es  genüge ,  hier  Er- 
stens einen  Satz  eingeführt  za  haben,  der  vom  Hanpt-  und  ersten  Sei- 
lensatz hinlänglich  verschieden  ist,  nm  zn  ihnen  heiden  einen  Gegen- 
satz zo  bilden,  ohne  gleichwohl  sich  ihnen  so  weit  zn  entrremden,  dass 
die  Einheit  des  Ganzen  dadurch  beeinträchtigt  wäre.  Jenes  Bewnsst- 
sein ,  dass  die  dritte  Rondoform  dem  für  die  zweite  wohl  geeigneten 
Inhalte  nicht  gemäss  sei,  hat  auch  veranlasst,  dass  der  neoe  Satz  eine 
weniger  bestimmt  ansgebildete  Form  hat.  Sein  Kern  ist  der  Satz  Takt 
6  bis'  9  nnd  dessen  Wiederholung,  die  aber  schon  keinen  Abschliiss 
hat,  sondern  mittels  eines  Trugschlusses  in  einen  Gang  übergebt, 
worauf  die  letzten  Takte  auf  den  Kemsatz  zurückfuhren  nnd  im  Haupt- 
tone  schliessen  zn  wollen  scheinen ,  wenn  sie  nicht  (etwa  mit  Hülfe 
eineb  Verwandlung  des  letzten  h  in  ces  nach  Asdur,  und  so  fort) 
abermals  in  einen  Gang  übergeführt  und  endlich  auf  die  Dominante  des 
Haupttons  geleitet  worden,  worauf  dann  der  Orgelpnnkt  und  die  letzte 
Wiederholung  des  Hauptsatzes  folgen  und  mit  dieser  oder  noch  einem 
Anhang  (etwa  einer  abermaligen  nur  theilweisefrund  veränderten  Wie- 
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derholaiig  dea  Haaptsatses)  geschlossen  werden  mSsste.  —  Wir  wür- 
den übrigens,  wenn  das  Tonstück  in  der  böhemPorm  ansgefohrt  wer- 
den sollte ,  nach  dem  zweiten  Seitensatz  einen  weitern  Gang  durch 
mehrere  Tonarten  rathsam  finden.  Denn  da  dieser  Salz  schon  in  F 
steht,  so  bleibt  ilns  ohne  vorherige  Entfernung  von  diesem  Tone  kein 
Mittel,  den  Eintritt  des  Orgelpnnkt  und  des  Hanpttons  (Fmoll  nach 
Fdnr)  vor  Einfarbigkeit  zn  bewahren. 


Zweiter  Abschnitt. 

Weitrer  Nachweis  dieser  Form* 

Betrachten  wir  nun  noch  zwei  nosrer  Form  angehörigeTooslücke. 
In  beiden  wird  sich  die  Form  in  ihren  Grundzugen  bewähren ;  in  bei- 
den aber  werden  wir  auch ,  wie  wir  längst  schon  an  andern  Formen 
erfahren  haben,  Abweichangen  in  einzelnen  Ponklen  zn  bemerken 
und  nach  ihren  Ursachen  nnd  Folgen  zu  forschen  haben. 

Das  erste  Tonstück  ist  das  vielbekannte  Andante ,  „jLa  cofisaia" 
Uon^*  von  Dussek. 

Der  Hauptsatz^  Bdnr,  hat  zweitheilige  Liedform.  Dies  •«- 
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ist  der  Vordersatz;  der  Nachsatz  wiederholt  die  ersten  Takte  mit  ge- 
ringer Verilnderung  nnd  führt  znm  Schlnss  in  der  Parallele ,  G  moll, 
eine  in  Dur  (besonders  in  Dnsseks  Zeit)  zwar nnge wohnlichere  Schinss- 
wendnng,  die  aber  mit  ihrem  wehmülhigen  Ausdrucke  der  vorgesetzten 
Aufgabe  des  Tonstückes  entspricht  und  nach  dem  bereits  für  den  Vor- 
dersatz verwendeten  Schiuss  in  der  Dominante  dient ,  üfonotonie  der 
SehlnssfiUle  zu  vermeiden.  Der  zweite  Tbeii  setzt  mit  dem  Haupt- 
motiv des  ersten  in  C  moll  (als  der  UnterdotDinante  von  G  moll)  ein, 
geht  von  da  in  dessen  Parallele  Es  dur(l]Dlerdominante  des  Haupttons) 
nnd  wendet  sich  über  Bmoll,  —  mit  einem  ähnlichen  Ausdrucke,  wie 
am  Schlüsse  des  ersten  Theils ;  —  im  acfaleo  Takle  zu  einem  Schlnss 
in  Fdnr.  Dann  folgt  mit  leichten  Veränderungen  die  Wiederholung 
des  ersten  Theils,  nur  dass  der  Nachsatz  sich  schon  vom  zweiten  Takte 
znm  Schiuss  im  Haupttone  wendet.  —  Wir  nannten  oben  die  Form 
eme  zweitheilige.  Man  sieht^  dass  sie  auch  w4»hl  für  dreitheilig  gelten 
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könnte ,  nur  daas  der  drille  Theil  dorcb  gehäifte  luid  aoslele  Moda- 
lalion.  —  Cmoll,  Esdiir»  Bdur  «ad  aoll,  Es4iir  und  Fdur,  —  «ad 
nnvoUkomaineD ,  ja  aweideaUgen  Sdilass  (er  maeki  sieh  durch  ges — 
b — des — e,  weiset  aUe  eher  nach. Moll)  ni^t  featgebildei  und  abga- 
adhlossen  wäre.  Jedler  der  beidea  Theile  übrigens ,  die  wir  oben  be- 
zeichnet^ wird  wiederholt. 

Non  setzt  in  Bmoll  der  erste  Seite osatz  ein,  ebenfalls  zwei- 
theilige Liedform.  Sein  Kern  ist  dieser  Satz, 
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der  gesteigert  wiederholt  wird,  bis  sich  die  Bewegung  des  Basses  nnter 
alle  Stimmen  vertheilt  nnd  der  Satz  Ognraliv  in  der  Parallele,  Desdnr, 
zu  Ende  geht.  Der  zweite  Theil  fasst  das  Hanptmotiv  des  obigen 
Kernsatzes  (a  in  No.  139)  auf,  behält  auch  —  wenn  gleich  nur  in 
untergeordneter  Weise  —  die  Sechszehntelbewegui^  bei ,  verwendet 
aber  beide  in  eramlhigenderra  Sinne, 
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und  geht  so  über  Ges  dnr  und  Es  moll  nach  B  moU  zurück,  wo  im  fünf- 
zehnten Takte  die  Wiederholung  des  Kernsatzes  (No.  139)  und  seiner 
Steigerang  und  —  nur  in  andrer  und  weiterer  Ausführung  —  derfigu- 
rativ  gebildete  Schluss  des  ganzen  Seilensatzes  erfolgt.  Auch  hier 
liegt,  wie  man  sieht,  die  Dreitheiligkeit,  nur  unentwickelt«  in  der  Zwei- 
theiligkeit znm  Grunde. 

Betrachten  wir  nun  vor  weiterm  Eorlscbreiten  den  Seilenaalz  im 
Verhältniss  zu  seinem  Hauptsätze,  so  finden  wir  nnr  eine  leiae  etwa 
im  Hauptmotiv  (a  in  No.  139)  angedeutete  Beuebung  zun  flanptaalzei 
der  ebenfalls  das  beruhigende  Niedersinken  auf  den  Haupt takltheil  fest- 
hält; man  kann  es  sich  so  — 
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Gnindzag  des  Hauptsatzes. 
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Seitensatz. 
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veranschaulicheo ;  auch  die  Gleichheit  der  Toaika  wirkt  für  die  innere 
Verbindang  beider  Sätze.  Dabei  ^er  tritt  das  veränderte  Tonge- 
schlecht  (doch  aach  hierza  hat  es  im  Hauptsätze  nicht  an  Anklängen 
gefehlt)  die  Form  der  Begleitung  durch  einen,  selbständig  gewordnen 
Baas ,  der  figorative  Ausgang  beider  Theile  des  Seitensatzes  in  ent- 
schiednen  Gegensatz  zum  Haupl^danken,  wie  schon  an  No.  139  zn 
erkennen  gewesen.  Man  hat  hier»  wenn  gleich  die  Komposition  nicht 
zu  den  tiefsinnigsten  zu  rechnen  ist,  doch  wieder  Gelegenheit,  die  Ein- 
heit von  Inhalt  oder  Stimmung  und  Form  zu  beobachten.  Der  ganze' 
Seitensatz  spricht  das  Zurücksinken  in  Gram  im  Gegensalz  zur  trost- 
vollen Erhebung  des  Hauptsatzes  aus.  Dem  gemäss  stellt  er  Moll  gegen 
Dur,  ruhendere  Accente  gegen  die  elastischem  Motive  des  Hauptsatzes 
(man  vergleiche  inNo.  141)  einen  verschmelzenden  Bassgang  und  flies- 
sende Figuration  gegen  die  festgegliederten  Rhythmen  des  Hauptsatzes. 

Zugleich  bemerke  man,  dass  der  Seitensalz  in  seiner  geschlossen 
hinziehenden  Weise  keine  Wiederkehr ,  Veränderung,  weitere  Aus« 
führung  wiinsefaenswerlh  macht,  obgleich  das  alles  bei  ihm,  wie  bei 
jedem  andern  Satze  möglich  wäre.  Nach  einer  Wiederholung  jedes 
Theils  ist  er  für  immer  abgethan. 

Jetzt  kehrt  der  vollständige  Hauptsatz  wieder;  die  Wieder- 
hohing  seines  ersten  Theils  geschieht  in  veränderter,  belebterer  Gestalt, 


die  dann  bis  zu  Ende  des  Ganzen  beibehalten  wird. 

*)  DieSextolen  siad  eigealUchDoppeltriolen.  Vgl.  d.  Verf.  allg.  Musiki.  S.  115. 
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Daranf  iritl,  abemals  ohne  weitere  VermilÜaDg«  der  zweite 
Seiteosatz  in  Es  dar  ganz  frisch  und  mit  neuen  Uoliven  auf^  Dies 

coa  spirito« 


ist  der  Kern  des  neuen  Satzes ,  der  sich  wie  die  vorigen  zweithetlig 
mit  Wiederholung  jedes  Theils  in  onunterbrochner  Bewegung  yoUen- 
det«  Welchen  enischiednen  Gegensatz  er  in  seiner  Frische  und  Be- 
weglichkeil gegen  den  gramelnden  ersten  Seilensatz  und  gegen  den 
sanften >  oft  wehmiithigen  Hauptsatz  bildet,  ist  ohne  Weiteres  klar; 
seine  Einheit  mit  dem  Vorhergehenden  beruht  hauptsichlich  auf  der 
im  Hauptsatz  (No.  142)  erhöhten  und  nun  noch  weiter  gesteigerten 
Bewegung  und  der  naheliegenden  Modulation  in  die  Unlerdomioante. 

Bis  hierhin  sind  die  Sätze  ohne  alle  Vermittlung  nebeu  oder  nach 
einander  aufgetreten  und  man  könnte  in  so  fern  zweifelhaft  sein  ,  ob 
die  Romposition  wirkliche  Rondoform  oder  nur  eine  Folge  von  Lied- 
sätzen darstelle,  wie  wir  sie  Tb.  U,  S.  53  kennen  gelernt.  Nur  das 
stand'  einstweilen  der  letztern  Annahme  entgegen,  dass  beide  Seiten- 
sätze nicht  fest  genug  gegliedert  sind ,  um  fSr  sich  selbständig  zn  be- 
stehen ,  wie  man  etwa  vom  Trio  eines  Marsches,  Tanzes  u.  s.  w.  fo- 
dern  darf.  Sie  sind  nur  im  Verein  mit  dem  Hauptsätze  geltend  zn 
machen  $  und  darin  eben  offenbart  sich  ihr  Karakter  als  der  eines  Sei- 
tensatzes und  der  richtige  Formsinn  des  Komponisten.  Jetzt  aber  tren* 
neu  sich  die  nahverwaadten  Formen  (Liedkette  und  Rondo)  unzwei- 
deutiger. 

Nach  dem  Abschlüsse  des  letzten  Seitensatzes  wird  die  Bewegung 
in  der  Begleitung  beibehalten  und  darüber  ein  neues  Sätzchen  ein- 
geführt. 

•   /«  « 1  cou  affetto*      ^.^**^ 

•j.  Schluftston.  =»    ""  «*«"w.  ^  ^^       I 
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Dies  wiederholt  sich  mit  einem  Schluss  auf  Es,  abermals  mit  einer 
Wendung  auf  die  Dominante  von  Cmoll,  wird  da  weiter  aus-  und  auf 
die  Dominante  des  Haupttons  zu  einem  Oi^elpunkte  von  nenn  Takten 
geführt,  worauf  der  Ha  up  tsa  tz  wiederkehrt,  erst  mit  leichten  Aen- 
derungen ,  dann  von  der  Wiederholung  des  ersten  Theils  an  abermals 
mit  gesteigerter  Bewegung, 
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die  vollständig  darebgelttlirt  und  dann  nebat  den  HiAplmotir  zur  Bil- 
dang  eines  Anhanges 
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von  16  Takten  benalzt  wird. 

So  zeichnet,  sich  das  ganze  Tons  tack  in  folgendem  Schema  ab. 

HS.        SS.l.        HS.        SS.  2.        G.o.OP.        HS.      Anbang. 
Die  Wiederbohingen  der  einzelnen  Tbeile  zogereebnet  haben  diese 
verscbiednen  Tbeiie  folgende  Längen : 

1)  der  HauplsaU  2  X  8  und  2  X  16  Takle 

2)  -  lle  Scitensalz        -  -  8    -    2  -  26      - 

3)  -  2lc        .  -.8.2-8- 

4)  -  Gang  mit  Orgelpnnkt   19  Takte, 

5)  *  Anhang 16     -     . 

Die  Modulation  gebt  in  den  Hauptstücken  den  einfachsten  Weg, 
B  dnr,  Bmoll ,  B  dur,  Es  dnr,  B  dnr, 
kann  sich  aber  im  Innern  der  Sätze  (wie  oben,  gelegentlich  bemerkt 
worden)  um  so  freier  gehen  lassen. 

Nur  zweierlei  kann  auffallen:  die  Gleichförmigkeit  in  der  Kon- 
struktion der  drer  Sätze  und  der  Mangel  verbindender  Gänge  vor  und 
nach  dem  ersten  und  vor  dem  zweiten  Seitensatze.  DasErstere  könnte 
allerdings  zur  Einförmigkeit  fuhren ,  wenn  nicht  der  Inhalt  der  drei 
Sätze  so  entschieden  mannigfaltig  war'.  Der  Gänge  aber  bedurfte  es 
nicht,  da  die  Modulation  sich  im  engsten  Kreise  bewegt  (namentlich  zu 
Anfalig  zwischen  Bdur  nnd  Bmoll  hin  und  her)  und  überdies  beide 
Seitensätze,  besonders  der  zweite,  selbst  so  viel  des  Gangartigen  in 
sich  haben,  dass  Zwischengänge  allzuviel  Beweglichkeit  in  das  Ganze 
gebracht  hätten.  In  Bezug  auf  den  zweiten  Seitensatz  (No.  143) 
scheint  dies  unwidersprechlich ;  der  erste  Seitensatz  hätte  nach  der 
Wiederkehr  seines  Anfangs  im  zweiten  Theil  auf  der  Dominante  fest- 
gehalten und  gangartiger  von  da  in  den  Hauptsatz  übergeleitet  werden 
können.  Allein  einen  wesentlichen  Gewinn  hätte  dies  (ausser  einem 
vielleicht  noch  frischern  Eintritt  des  Hauptsatzes)  nicht  gebracht;  er 
schliesst  auch  jetzt  mit  acht  figuralen  Takten  und  bat  daran  genug*}. 


*)  Hiemi  der  Anhang  &• 
Marx,  Coup.  L.  III. 
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Ke  zweite  Komposition,  die  wir  zu  betrachten  haben,  ist  ein 
Rondo  aus  Amoll  vonMozart*),  eine  der  feinsten  und  geftihlv^listen 
KlavIei'kompositioAen  jenes  Tondichters,  obwohl  der  Behandlungs weise 
des  Instruments  %a  eigen  gegeben,  die  schon  der  damalige  Znstand  der 
Instrumente  und  des  Spiels  bedingte. 

Der  Hauptsatz  hat  dreitbeilige  Liedform.   Dieser  Vordersatz 
des  ersten  Theils 
ÄDdante. 
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wird  mit  feinen  Aenderungen  als  Nachsatz  wiederholt  ond  im  Haupt- 
tone geschlossen.  Der  zweite  Tbeil  tritt  mit  dem  Hauplmotiv  des  ersten 
(a  in  No.  147)  unmiitelbar  in  der  Parallele,  Cdnr,  auf;  er  fügt  sich 
(wie  Mozart  oft  iiebt),  aus  kleinen  Sätzen  zusammen,  —  einem  von 
4  Takten,  mit  Sohloss  in  Cdur,  einem  abermals  viertaktigen,  der  über 
Gdur  wieder  in  Cdur  sohliessen  will,  aber  mit  einem  Trugschlüsse 
nach  Amoll  wendet  und  der  Wiederholung  des  letztem  mit  vollkomm- 
nem  Scbluss  in  C  dur ,  während  die  vorigen  zwei  Schlüsse  nnv^Ukom- 
men  waren.  Von  dem  Schlnsstakte  wird  in  dieser  Weise  — 


WiAderanfaiig* 
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also  mittels  des  Hauptmotivs  zu  dem  ersten  Theile  zuriickgelenkt  und 
dieser  als  driller,  wieder  mit  sinnigen  Aenderungen,  wiederholt. 

Hiermit  sind  nun  Hauption  und  Parallele  einstweilen  erschöpft. 
In  welcher  Tonarl  sollte  der  Komponist  wohl  den  nun  zu  erwartenden 
Seitensatz  aufrühren?  Der  nächste  günstigste  Ton,  die  Parallele«  ist 
schon  vorweggenommen.  Die  Dominanten,  Dmoll  nnd  EmoU,  wären^ 
znmal.  bei  der  weichen  wehmülhigen  Stimmung  des  Hauptsatzes  am 
trüb;  abgesehen  hiervon  würde  Dmoll  den  Vorzng  verdienen,  weQ 
dann  die  Rückkehr  zum  Hauptsatz  einen  Aufschwung  böte.  DieseSacb- 
lage  beweg  den  Komponisten*''),  sich  —  nach  der  Parallele  der  Unter- 


■*•>*. 


*)  Band  6  der  BreitkopMTdrtelachen  G^famntansfabe,  9.  30. 

*  )  Nicht  atark  and  oft  fenns  kann  man  $ef9a  die  so  oft  falsch  gefasste  «nd 
ansgeleste  Vorsteltuos  protestiren,  dass  im  Künstler  das  Sobaffen  ,,Qabc- 
wusst'*  vor  sich  gehe  and  dass  man  lieber  das  Stodiom  nnd  Naetidenken 
flithan  solle,  um  n«r  jene  i,NaivetSt<<  ja  nich4  aa  rtftrm,  «dar  wo  aoglicli 
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dominante,  nach  P  dar,  zn  wenden;  akkordiseti  liegt  diese  Modulation, 
wie  wir  Tb.  I,  S.  101  gesehen  haben,  ebenfalls  nahe. 

In  Pdvr  also  tritt  der  erste  Seitensatz  anf,  und  zwar,  wie  hier 


der  Vordersatz  (er  sohliesst  bei  *{*)  zeigt ,  in  ganz  abweiehender ,  nur 
durch  die  Stimmung  des  Ganzen  an  den  Hauptsatz  anlehnender  Weise» 
«-« wenn  man  nicht  die  Verzierung  des  Anfangs  und  die  Erinnerung 
an  ein  Nebenmoliv  (b  in  No.  147)  als  formell  bestimmtere  Anknüpfung 
anfoehmen  will.  Der  obige  Satz  wiederholt  sich  und  wird  noch  weiter, 
in  die  Dominante  gewendet,  benutzt;  so  bildet  sich  der  erste  Theil. 
Der  zweite  Tkeil  fithrt  die  Motive  des  ersten  über  Cmoll  und  PmoU 
weiter  und  wiederholt  den  ersten  mit  einer  Schlusswendung  in  dea 
Haopltott  des  Seitensatzes,  Fdor.  Der  ganze  Satz  ist  in  der  beweg- 
iieben  Weise  dea  oben  gezeigten  Anfangs  lebbafl  und  sinnreich  fort* 


wieder  heraBBCitrilttaeB.  Gaos  gewiss  waltet  über  des  SebepfaasiPiVIICDteB 
4e«  Kfinstlers  ein  Mysterium  (kSnnen  wir  docli  überbaapt  nicht  angeben,  wober 
uns  die  Credanken  können  l)  and  sioherlich  kann  ein  Konslwerk  nicht  z  n  s  a  m- 
■  eogedaeht  and  snsammengerecbnat  werden;  aber  ebensowenig  nasam- 
■lengetränrnt.  Was  in  Kunstwerk*  an  den  Tag  könnt,  nnss  ja  zuvor  ip 
Kiaaller  gewesen,  noss  ihn  in  Sinn  und  Geiste  gekeint  «ad  aafgewaefasen  sein. 
In  welcher  Forn  es  ihn  dann  in  der  schöpferischen  Stunde  sngekommen,  eb 
X.  B«  Meaart  bei  der  Ki>npesitioB  unsere  Rondos  sieb  gesagt»  dass  und  wanin 
er  den  Seiteusatz  in  die  Parallele  der  Unterdoninante  SteUea  wolle,  oder  .ob 
ilm  eine  rasche  Empfindung  der  Verh&ltoisse  in  diesen  Ten  geführt,  das  ist  sehr 
doifligilclg;  er.  bitte  aber  fehlgegrilfen  oder  würde  nur  zufiilKg  einnal  das 
Rechte  ertappt  und  das  Näcfcstenal  vielleicht  wieder  Ashlgagrl/Tea  Jisben «  wir« 
nicht  sein  Geist  schon  vor  dem  Beginn  der  Komposition  in  erjn^t^n  8miiisi|i  and 
Arbeiten  durehgebiMct  worden. 

ZnraUig  und  glöekliefa  för  die  ZwetCalndea  Irifl  es  eich,  das^  Mosart  Ober 
eioeo  ganz  ahnücben  Fall  die  Beweggründe  seiner  Modula^oa  /^^hrifllicb  iUnter- 
lasseo  hat.  In  der  Arie  des  Osmio  in  Belmonte  ujid  Ronstanze,  ,^Sobhe  heir^ge- 
Iftafae  Laffen^^  gebt  er  aus  bestimmten  und  bewussten  Gründen  gleich  den  oben 
ao|pel«brtea«  vea  F  dar  ai«bt  iMieh  BrntfU,  fopdero  jn  die  aäebste  Tonart,  AneU, 
ajM  den  gleichen  Weg .  nur  umgekehrt.  Wie  klar  er  seiae  QrüßAß  daräb^r 
auasprieht,  ist  in  der  Nisaea sehen  Biographie  oder  im  Universal-LexjJLoif  der 
Toa kaust  zu  lesen, 

10* 


148 


gefiihr^  bald  Ober-  baldMilleJ-  oderUnlersiimoie  haben  die  ioNo.  149 
in  der  IMilte  liegende  Bewegung  zu  uolerballen. 

Von  dem  fremdern  Fdur  war  aber  nun  kein  unmiUelbarer  Bück- 
schritl  zum  HaupUon  und  Hauptsalze  zu  (bun.  Daher  selzl  auf  dem 
Schlusstakte  selber  ein  Gang  ein,  aus  Motiven  des  vorigen  Salzes  ge- 
bildet, führt  zuerst  geradeswegs  nach  Amoll« 
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geht  dann  zu  besserer  Befestigung  mit  einem  andern  Motive  des  Sei- 
tensatzes nach  E ,  wo  mit  einem  dritten  Motive  des  Seitensatzes  ein 
Orgelpunkt  gebildet  wird,  der  endlich  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes überführt. 

Allein  diese  Wiederholung  ist  unvollständig;  nur  der  erste  Theil 
des  Hauptsatzes  kehrt  wieder.  Woher  diese  Abweichung  oder  Ab- 
kürzung der  Form  ? 

Erstens  ist,  wie  wir  schon  erfahren  haben,  derJnbalt  desHaopl* 
salzes  so  einfach,  dass  eine  vollständige  Wiederbringung  und  damit 
die  breite  Wiederkehr  der  langsamen  Bewegung  nach  der  beseeltem 
des  Seitensalzes  (man  vergleiche  No.  147  mit  149)  eher  lästig  als 
günstig  gefunden  werden  müssle.  —  Wir  werden  jedoch  bald  die  Pol-» 
gett  sehen. 

Zweitens  würde  der  zweite  Thdl  des  Hauptsatzes  wiedemm 
Cdur  in  aller  Breite  gebracht  und  keinen  gleich  frischen  Ton  in  iler 
Nähe  des  Haupttones  für  den  zweiten  Seitensatz  übrig  gelassen  haben. 

Der  dritte  Grund  zeigt  sich  erst  im  zweiten  Seitensatze. 

Dieser  nämlich  tritt  nunmehr  so  ähnlich  dem  Hauptsalz  — 

8. 


und  mit  so  naheliegender  Modulation  (nach  Amoll  Adur)  auf,  dass 
eine  weitere  Ausführung  des  Hauptsatzes  durch  den  Seitensatz  selbst 
überüüssig  wird.  Allein  hierbei  konnte  es  nicht  bewenden;  der  nene 
Gedanke  musste  mit  dem  vorangehenden  in  Gegensatz  treten,  so  eng 
er  sich  ihm  auch  anfangs  anschloss ;  der  wehmüthig^n  Stimmung  des 
Hauptsatzes ,  aus  der  sich  schon  der  erste  Seilensalz  ermuthigend  los- 
gerissen und  erhoben,  musste  Mozarts  liebreiches  Wesen  sanften, 
süsserheiternden  Trost  folgen  lassen.  So  stimmt  wiederum  das  Ver- 
langen der  Form  mildem  psychologischen  Hergang  imGemüthSberein; 
nach  dem  sanften  Anschluss  an  die  Klage  des  Hauptsatzes  belebt  sich 
der  Seitensalz  zu  lebendigerer  Regung; 


149 


aas  gleichem  Sloff  und  io  gleicher  Sliminang  bildet  sich  der  zweile 
Theil  and  schliesst  mit  dem  eben  aogefuhrten  Satz  in  Adur. 

Hier  war  nun  wieder  ein  Gang  nöthig^  um  das  Erscheinen  des 
Hauptsatzes  za  vermitteln  und  dem  belebten  Momente  des  Seitensatzes 
(No.  152)  vollen  Spielraum  zu  gewähren.  Es  wird  zunächst  der  zweite 
Takt  von  No.  152  als  Motiv  ergrifien,  vom  Bass  in  Adar,  dann  mit 
einer  Wendung  nach  Fismoll,  mit  einer  gleichen  nach  Ddur  (es  ist 
die  aus  Th.  I,  No.  141  bekannte  Modulation)  gesetzt,  dann  bildet  sich 
aus  diesem  Stoff  und  harmonischer  Figuration  der  weitere  Gang  nach 
Cis,  H,  Adur  über  Amol!  und  Bdur  nach  E  zu  einem  abermaligen 
Orgelpunkte. 

Nun  folgt  ordoungsmässig  die  Wiederholung  des  Hauptsalzes 
and  zwar  vollständig,  wiederum  mit  Veränderungen. 

Dass  ein  so  weitgefnhrtes  Tonstück  nicht  leicht  ohne  Anhang 
enden  wird,  ist  ohnehin  vorauszusetzen ;  denn  der  Scbluss  des  Haupt- 
satzes, der  für  diesen  allein  genügt  hat,  kann  schwerlich  auch  für  die 
ganze  so  viel  mehr  umfassende  Komposition  befriedigen.  Allein  zum 
Anhang  und  für  denselben  wirken  noch  besondre  Gründe  mit. 

Der  Hauptsatz  ist,  wie  wir  wissen,  bei  seiner  vorigen  Wiederho* 
lung  abgekürzt  worden,  —  mit  Recht ,  aber  gleichwohl  zu  seiner  Be- 
nachtheiligung. Sodann  ist  er  ungeachtet  der  neuen  und  bewegUcher 
geschmückten  Ausführung  doch  im  Ganzen  zu  ruhig ,  als  dass  er  nach 
beiden  bewegten  Seilensätzen  einen  befriedigenden  Schluss  böte.  Es 
muss  zwar  mit  ihm,  aber  mit  der  erhöhlen  Bewegung  der  Seilensätze 
geschlossen  werden. 

Daher  führt  Mozart  zunächst  den  Schluss  mit  ähnlichen  Motiven 
weiter  auf  die  Dominante  und  wiederholt  dann  den  Kern  des  Haupt- 
satzes mit  einer  figuralen  Gcgenslimme,  die  zuerst  vom  Basse,  — 


Jlnr^t^ 


!    ■'    I    I 


dana  (g*nz  frei)  von  der  Oberstimme  (wShrend  der  Bass  den  Satz  über- 


IM»    

nimmt)  geführt  wird.  Hiefmil  ui  diefi«w€gaog  desersteDSeiteosatzeB 
reprKsentirt ;  nun  wird  aber  «ach  des  zweiten  gedacht  $  derBewegongs- 
salz  desselben  (No.  152)  wird  zweimal  (nalürlich  im  Hauplton)  auf- 
geführt und  mit  gleich  bewegter  harmonischer  Pigoration  und  dem 
Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  (a  in  No.  147)  geschlossen. 

Die  räumlichen  Verhältnisse  dieser  Komposition  sind  folgende. 

1)  Hauptsatz:  Th.  I,  8,  Th.  U,  14,  Th.  III,  8  Takte ; 

2)  erster  Seitensalz:  Th.  1, 11,  Th.  H,  23  Takte; 

3)  Gang  und  Orgelpunkt :  10  und  7  Takte ; 

4)  Hauptsatz:  Tb.  I,  wie  oben> 

5)  zweiter  Seitensatz :  Th.  I,  9.  Th.  II,  15  Takte  $ 

6)  Gang  und  Orgelpunkt :  10  und  7  Takle ; 

7)  Hauptsatz :  wie  oben,  und  4  Takte  weitergeführt ; 

8)  Anhang:  20  Takte. 

Durchweg  sind  dabei  diejenigen  Schlusstakte,  die  zugleich  An- 
fang eines  folgenden  Ganges  sind,  doppelt  gerechnet.  Die  unregel- 
mässigen Taktzahlen  übrigens ;  7, 9,  11, 23  u.  s.  w.  werden  Niemand 
befremden,  der  unsern  rhythmischen  Entwickelungen  bei  der  Liedform 
Th.  Ih  S.  28  u.  f.  gefolgt  ist. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Unterschied  des  langsamen  und  bewegtem  Tempo's. 

Die  kleinern  Rondoformen  haben  wir,  ohne  geflissentlich  die  Aof- 
merksamkeit  auf  diesen  Punkt  zu  lenken,  im  langsamem  Tempo  dar« 
gestellt.  Jetzt  ist  zum  ersten  Mal  Anlass  und  die  Nothwendigkeit  vor- 
handen, deuEinfluss  des  Tempo  auf  die  Form  zu  erwägen; 
die  dritte  Rondoform  bildet  den  Uebergang,  insofern  sie  sich  beiden 
Seiten,  dem  langsamem  und  schnellem  Tempo  geeignet  erweist. 

Wollen  wir  hier  zu  festen  Resultaien  gelangen,  so  müssen  wir 
uns  klar  machen,  welcher  Sinn  denn  im  Tempo  liegt?  Wir 
dürfen  dabei  alle  fetnern  Abstufungen  bei  Seile  setzen  und  nur  den 
Unterschied  vom  langsamen  und  schnellen  Tempo  in  das  Auge  fassen; 
hiernach  begreift  sich  der  Sinn  des  mehr  oder  minder  schnellen  oder 
langsamen  Tempo  ron  selbst 

Die  Bedeutung  des  Tempo  ist  keineswegs  damit  erschöpft ,  dass 
man  sich  sagt:  das  eine  habe  schnellere,  das  andre  langsamere  Ton- 
folgen. Dieser  Gegensatz  kann  in  demselben  Tempo  dargestellt  wer- 
den; ein  Gang  von  Secbszehateln  oderZweiunddreissigstela  im  Adagio 
kann  schneUer  sein ,  als  ein  Gang  von  Vierteln  oder  Achteln  im  Alle- 
gro ;  ein  Adagio  kann  mehr  solcher  schnellfolgendan  Ttee  aathalten^ 
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als  ein  Allagro.  Hier  ist  also  die  zafiUlige  BildoDg  dieser  oder  jener 
Komposition  allein  wallend  und  ein  wesentlicher  Unterschied  nicht  za 
finden.  Dennoch  liegt  er  nahe-bei. 

Der  Sinn  des  langsamen  Tempo  ist:  vorherrschendes  Ver- 
weilen bei  den  einzelnen  Momei|ten.  Wenn  eine  Konzeption  diese 
Tendenz  bat,  so  durchdringt  sie  das  Ganze  mit  dem  Hang,  die  einzelnen 
Momente  tiefer,  inniger  und  darum  weilender  zu  fassen i  die  Einzel- 
heilen  werden  fifr  sich  wichtiger  und  selbstSndiger. 

Der  Sinn  des  schnellen  Tempo  ist :  Vorherrschen  der  Be- 
wegung. Wenn  eine  Konzeption  diese  Tendenz  hat ,  dann  bedingt 
sie  das  schnelle  Tempo ,  indem  ihre  Tendenz  das  Ganze  in  allen  Par- 
tien durchdringt,  nicht  blos  beiläufig ,  etwa  in  zuralligen  Sechszehntel- 
oder Zweinnddreissigstelgängen  und  Verziernngen.  Es  tritt  mehr  die 
Bedeutung  des  Ganzen  in  kräftig  einigem  Flusse  hervor  und  die  ein- 
zelnen Partien  geben  sich  der  Bewegung  des  Ganzen  als  dessen 
Tbeile  hin. 

Nun  erinnere  man  sich  der  ersten  Konstroktionsgesetze,  so  wer- 
den sich  die  Karakterziige  der  Salze  in  sebneilerin  Tempo  im  Gegen- 
satze zu  denen  im  langsamen  Tempo  sicher  und  leicht  erkennen  lassen. 

Welches  ist  die  Grundform  der  Bewegung,  nämlich  die- 
jenige Grondform ,  in  der  die  Bewegung  vorherrscht?  Der  Gang* 
Folglich  werden  im  schnellen  Tempo  Gänge,  — *  gleichviel,  ob  sie  sieh 
als  blosse  Tonreibe ,  oder  als  harmonische  Folge  oder  als  Satzkette 
bilden,  —häufiger  und  in  grösserer  Ausdehnung  stattfinden »  eis  in 
Kompositionen  langsamen  Tempos. 

Welches  ist  umgekehrt  die  feste  Form,  gleichsam  der  stehend 
gewordne  musikalische  Gedanke?  Der  Satz.  Dass  dieser,  wie  die 
aus  ihm  hervorgegangnen  Formen  der  Periode  und  des  zwei-  und  drei- 
theiligen  Liedes  in  keiner  Komposition  (das  einfachste  Vorspiel  und 
die  prälttdienbaf\e  unterste  Gattung  der  Etüde  ausgenommen)  entbehrt 
werden  können ,  wissen  wir  bereits.  Wir  sehen  aber  voraus :  dass, 
wenn  im  schnellen  Tempo  das  Prinzip  der  Bewegung  vorherrschen 
soll^  häufiger  dicForm  desSatzes,  als  die  derPeriode 
und  des  zwei- oder  dreitheiligen  Liedes  Anwendung  finden 
werden.  Denn  die  letztem  Formen  bestehen  ja  aus  zwei  oder  mehr 
Sätzen,  bringen  also  das  stetige  Prinzip  zu  vorzügliclier  Geltung. 
Dagegen  haben  wir  schon  beiläufig  erkannt ,  dass  in  Sätzen  des  lang- 
samen Tempos  gera  die  zwei-  und  drcitheilige  Liedform  ihre  Stelle 
nimmt. 

Wodurch  endlich  wird  selbst  im  Satz  oder  in  der  Periode  die  Be- 
wegung flüssiger  und  erregter?  Hinsichts  der  Konstruktion  dnrch 
fiiessende,  gleichsam  an  einandergeschmolzne  Glieder,  durch  fortgehende 
und  gleichmässige  Bewegung  der  einzelnen  Theile;  harmonisch 
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dorch  einfachere ,  mehrere  oder  viele  Helodienoten  ^nsammetifassende 
und  damit  verschmelzende  Akkordfolge,  melodisch  durch  grössere 
Gleichbeit  der  Bewegung  (Tonfolge  und  Rhythmik)  und  Richtungen. 

Dies  sind  also  die  Gesetze,  die  uns  bei  der  Bildung  von  Sätzen  im 
schnellen  Tempo  leiten  werden ;  es  sind  Polgerungen  aus  Anschauungen 
und  Grundsätzen,  die  uns  längst*)  gelaufig  worden  sind.  Das  Entge* 
gengesetzte  wäre  für  langsamer  bewegte  Kompositionen  Gesetz. 

Daher  trägt  dieses  Thema  aus  Beethovens  Ouvertüre  zu  Eg^ 
mont,  — 
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oder  dieses  aus  Mozarts  Gmoll-Symphonie, 


ß.  g- 


^g-#-— — -- — j.       . — — 


r^^^ 


^^^^^^^ 


rP-C 


■# •- 


:|ni|: 


oder  dieses  aus  dem  Allegro  einer  Sonate  von  Hummel 
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den  Karakter  eines  Tonstückes  in  schneller  Bewegung  an  sich ;  alle 
diese  Sätze  müsste  man  als  Allegrosätze  erkennen ,  wenn  auch  gar 
kein  Tempo  angegeben  wäre ;  ja  man  miisste  sie  als  Adagiosälze  ge- 
radezu scblecbt  nennen. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  frühern  Beispielen  zurück  und  prüfen  an 
ihnen  die  neuen  Grundsätze. 

Könnte  wohl  das  Thema  No.  94  ein  schnelles  Tempo  vertragen? 
—  Gewiss  nicht;  es  zeigt  kleine  rhythmisch  und  harmonisch  von  einan- 
der abgesonderte  Glieder,  mannigfache  Motive  der  Melodie,  eine  aus- 
geführte ,  abwechslungsreiche  Begleitung ;  alles  das  will  vernommen 
und  gefühlt  sein  und  widerstrebt  daher  schnellerer  Bewegung.  Für 
eine  solche,  z.  B.  für  ein  Rondo  Allegro  müsste  sich  der  Satz  etwa  in 
dieser  Weise 


*)  Tb.  I.  S.  346,  38;^  u.  ■. 
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nmgesUlteD.  Aus  denselbea  GrÜDdeii)  die  hier  entscheiden^  würden 
die  in  No.  96  und  97  angedeuteten  oder  ausgeführten  Sätze  schon  eine 
lebhaftere  Bewegung  vertragen  nnd  das  bei  lelzterm  angezeichnete 
Kü  antmaio  hat  daher  seinen  innern  Anlass«  Dasselbe  gilt  von  den 
Haydnschen Thematen No.  109^  111,  von  den Beethovenschen No.  II29 
1149  so  wie  anofa  das  Tempo  des  BeethovenschenSatzes  No.  118  hier- 
nach zu  beurtheilan  ist.  Dieser  letztere  Salz  ist,  wenn  man  ihn  nach 
den  obigen  Grundsätzen  ermisst,  weder  der  Tendenz  des  langsamen, 
noch  des  schnellen  Tempos  unbedingt  und  ausschliesslich  angeeignet, 

—  und  darum  bat  er. auch  ein  milUer.es Tempo,  ein  AUegretto  mit  vor- 
herrschender Viertelbewegoog. 

Soviel  über  die  einzelnen  Partien  für  jetzt.  Leichter  noch  begreift 
sieh  der  Einflttss  des  Tempo  oder  vielmehr  des  für  das  eine  oder 
andre  Tempo  geeigneten  Inhalts  auf  die  Formung  des  Ganzen« 

Im  schnellen  Tempo  herrscht  das  Prinzip  der  Bewegung  vor; 
folglich  können  wir  nicht  nur,  wir  müssen  mehr  HaupCpartien  haben, 
die  der  Gegenstand  dieser  angeregten  grössern  Gemülhs  -  und  Tonbe- 
wegong  sind-  im  langsamem  Tempo  verweilen,  vertiefen  wir  uns  mehr 
in  die  Einzelheiten ;  nnd  darum  können  wir  für  weniger  Partien  Zeit 
und  Fassungskraft  finden. 

Daher  nun  kommt  es,  dass  die  kleinern  Formen  vorzugsweise  für 
langsamere  Sätze  geeignet  sind  und  umgekehrt  bewegte  Sätze  umfas- 
sendere Formen  bedingen;  ja  dass  —  wie  wir  weiterhin  sehen  werden 

—  die  umfassendem  Formen,  wenn  man  sie  auf  langsamere  Sätze  an- 
wendet« gern  abgekürzt  werden.  Es  war  also  keine  Willkühr,  sondern 
im  Wesen  der  Sache  begründet,  dass  die  ersten  Rondoformen  an  Sätzen 
langsamen  Tempos  gezeigt  wurden ;  und  hierin  erkennen  wir  nunmehr 
den  letzten  Grund,  warum  die  Erhebung  des  in  No.  94  begonnenen 
Andante  zu  einem  Rondo  dritter  Form  (No.  137)  kein  erfreulicheres 
Resultat  geben  wollte. 

Die  dritte  Rondoform  ist,  wie  schon  die  Ueberschrift  des  ersten 
Abscbnitls  (S.  134)  andeutet,  ebensowohl  für  schnelles  als  langsames 
Tempo  geeignet;  an  sie  knüpft  sich  daher  die  Karakteristik  des  Tempos 
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und  der  Uebergang  za  den  Formen  des  schnelleD  Tempos  am  nalür- 
licbslen  an,  —  obwohl  manche  dieser  lelzlern  nach  der  geistig-beweg- 
lichen Nalar  alles  Tonwesen  sich  rückwärts  auf  Sätze  langsamen 
Tempos  übertragen  lassen  werden. 

Allein  in  einer  Beziehung  neigt  die  dritte  Rondoform  schon  mit 
Uebergewicht  zu  dem  Vorherrschen  der  Bewegung  hin;  dies  ist  die 
grössere  Anzahl  ihrer  Partien.  Die  dritte  Form  umfasst,  die  Wieder* 
holungen  eingerechnet.  Fünf  Sätze  ungerechnet  die  Gänge  und  den 
Anhang;  und  diese  Sätze  haben  meist  zwei-  oderdreitbeiligeLietform. 
Diese  Reihe  von  Sätzen »  die  nach  der  Natur  des  langsamen  Tempos 
uns  zur  Vertiefung  in  die  Einzelheiten  ihres  Inhalts  auffodern,  ja  nöthi- 
gen ,  muss  in  ihrer  Ganzheit  lastend ,  ja  sie  kann  leicht  ermädend  er- 
scheinen, so  anziehend  auch  jede  einzelne  Partie  sein  mag.  Selbst  dio 
beiden  zuvor  betrachteten  Rondo's  von  Dussek  und  Jliozart ,  so  sinnig 
und  anziehend  sie  —  besonders  das  Mozarische  *—  fast  in  jedem  Zogt 
sind,  scheinen  uns  doch  eine  gewisse  Länge  fühlbar  zu  machen;  Ja  die 
Komponisten  scheinen  diese  gefühlt  und  alles  aufgeboten  zu  haben,  um 
den  Nachlheil  zu  mindern.  Hierhin  deutet  bei  Dussek  die  bei  jeder 
Wiederholung  des  Hauptsatzes  (No.  138)  gesteigerte  Bewegung 
(No.  142 ,  145)  bei  Mozart  die  zuletzt  fast  flberladne  Auszierung  des 
Hauptsatzes  und  das  Bedürfniss ,  denselben  in  der  Mitte  (S.  148)  «h 
verkürzen.  Auch  darin  spricht  sich  dio  Hinneigung  zu  der  Perm  des 
schnellen  Tempo*s  aus,  dass  bei  Dussek  die  Sätze  seihst  (namentlicb 
der  zweite  Seitensalz,  No.  143)  ganghaflen  Karakter  annehmen,  bei 
Mozart  die  Gänge  und  gangbaften  Sätze  sich  aaszubreilen  und  fast 
vorzuherrschen  beginnen. 

Soviel  für  jetzt  über  die  Bedeutung  des  Tempo  für  den  EoiDpo- 
nisten.  Dass  nicht  überall  alle Karakterzüge  getroffen,  dass  bald  dieses 
bald  jenes  Gesetz  unberücksichtigt  gelassen  nnd  das  hier  Versäumte 
auf  andre  Weise  ergänzt  oder  ersetzt  werden  kann ,  dass  es  endlich 
gemischte  und  Mittelformen  geben  kann ,  wie  eben  das  Rondo  dritter 
Form,  — - :  das  alles  ist  wahr,  kann  uns  aber  nicht  befremden ,  da  wir 
fortwährend,  schon  in  den  ersten  Theilen  der  Lehre,  erkannt  haben, 
dass  ein  mechanisch  scharfes  Abgränzen  nicht  dem  Wesen  der  Kunst 
gemäss  und  darum  weder  ausfiihrbar  noch  niSthig  ist.  Aueh  hier  y  wie 
früher  bei  der  Fugenlehre  (Th.  If,  S.  338)  und  anderw&rU  mus«  ms- 
gesprochen  werden,  dass  der  Begriff  einer  Kunstform  vellstXndig  in 
keinem  einzelnen  ihr  angehörigen  Werke,  sondern  in  d«r  Gesammüieii 
aller  enthalten  und  zu  Sachen  ist.  Jede  Kunstform  ist  nur  ein  aligc- 
flieinerer  Gedanke ,  ein  Gattungsgedanke,  dessen  besondre  Be- 
ihäligung  in  den  einzelnen  Kunstwerken  alle  Besonderheiten,  eigen- 
thümiiehe  Wendungen  und  Abweichungen  an  sich  haben  darf  und  muss, 
die  aus  der  besondern  Idee  des  einzelnen- Werks  hervorgehn.  Je  viet- 
fiii^ber  nnn  der  Inhalt  eines  Kunstwerkes ,  desto  häufiger  ist  wek  An* 
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h$$  za  goldieii  fiesottderheiteii  «nd  so  kaoo  selbst  —  bsM  mit  Recht 
bald  mit  Unrecht  und  aus  Schwäche  —  in  einzelnen  Partien  vom  Sinn 
und  Streben  des  Ganzen  mehr  oder  weniger  abgewichen  werden  *). 

Nicht  diese  Abweichungen  sind  dem  Jünger  das  zunächst  Wich- 
tige und  Lehrreiche,  sondern  die  Grundform,  aus  der  er  die  ganze 
Reihe  der  dahin  gehörigen  Gestaltungen  und  selbst  die  Abweichungen 
von  ihr  zn  begreifen  hat  und  von  der  auch  seine  ersten  Versuche  ge- 
leilet werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Die  dritte  Roadoform  im  bewegtem  Tempo. 

Zur  Einführung  in  die  dritte  Rondoform  schnellefi  Tempo's  ge- 
nügt nunmehr  die  blosse  Hinweisung  auf  die  vom  Tempo  bedingten 
Unterschiede,  —  oder  vielmehr  auf  die  Unterschiede  des  Inhalts,  welche 
sich  zunächst  in  der  Wahl  eines  andern  Tempo  kund  geben ,  —  von 
der  Ausfuhrung  derselben  Form  im  langsamen  Tempo.  Es  werden 
also  sammtliche  Gesetze  und  Beobachtungen,  die  sich  uns  im  ersten 
und  zweiten  Abschnitt  ergeben  haben,  auch  hier  ihre  Anwendung  fin- 
den ;  nur  wird  der  Inhalt  von  Grund  aus  eine  andre  Tendenz  und  Ge« 
staltung  offenbaren« 

Um  diesen  Unterschied  scharf  zu. fassen^  wenden  wir  uns  auf  un- 
sern  N'o.  94  aufgestellten  Rondosatz  zurück. 

Es  ist  schon  S.  152  angedeutet  worden,  warum  der  Inhalt  dieses 
Satzes  das  langsame  Tempo  innerlich  nolhwendig  mache  und  zu  schnel- 
ler Bewegung  ungeeignet  sei.  Versuchen  wir  seine  Umgestaltung,  wie 
sie  in  No.  157  schon  begonnen  ist,  zu  einem  Satz  im  schnellen  Tempo, 


*)  So  kaoo  z.  B.  darcb  die  BesleitaDg  (versl.  Th.  I,  S.  384)  eja  aod  dem- 
selben Satz  eine  versebiedna  Bedeutaas  nad  Ricbtaag  geseben  worden ;  der  Mo- 
zartscbfl  Bau  No.  147  ersebciat  ia  No.  ISS  bevori^bigt  nad  der  Attegroamtz 
Pfo.  155  kSoDte  dnrcb  lastendere  Besi^^itonf  und  eiae  aacbdraekvoUereRbyibBiik*- 
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atteafklls  fn  einen  Andantesatz  nmgewandelt  werden.  Aber  es  gesebäbe  nicbt 
nar  zum  Scbaden  der  lebenvollen  Hozartsebea  Komposition,  sondern  es  würde 
der  so  elofacben,  lebeodigen  Flnss  heisebenden  Melodie  eine  diesem  Verbaiten 
sebantrsomde  entsefenUnfendf  BegloHnng  anfgeladAn;  dtesor  innere  WMersprueb 
würde  das  Ganz«  als  nnwabr  aufweisen  und  jede  lebendige  Wirkung  zorntSren. 
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—  des  Raumes  wegen  nur  io  der  HanpUtiinme  mit  Andeatung  derBe- 
j^leitang. 
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Im  ganzen  Salze,  No.  157  und  159,  giebt  sich  ein  schnelles  Tempo, 
etwa  ein  Allegro  agitatoj  za  erkennen;  die  Stimmung  von  No.  94 
erscheint  in  ihm  leidenschafüich  gesteigert,  die  einzelnen  Momente  des 
Ganzen  haben  fliessendere,  meist  diatonische  Gestalt  (No.l57  Taktl 
bis  2,  No.  159  Takt  3^  Takt 5  bis  6)  angenommen,  die  Motive  werden 
weiter  und  in  einheitsvollerer  Richtung  (No.  159  Takt  8  bis  11)  be- 
nutzt; es  bilden  sich  Abschnitte  von  je  vier  Takten  statt  der  zweitak- 
tigen  von  No.  94;  die  Abschnitte  sind  nicht  oder  nicht  so  bestimmt 
und  trennbar  gegliedert.  Endlich  ist  das  Ganze  ein  einziger  Satz  (der 
Vordersatz  schliesst  No.  159  Takt  4)  dessen  eigentlicher  Scbluss  auf 
Takt  12  in  No.  159  fällt;  das  Weitere  ist  Anhang. 

Schon  das  würde  in  einem  Rondo  langsamer  Bewegung  nicht 
wohl  angehen^  dass  der  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  Periode  be- 
stand*); der  umständlicher  und  feiner  gegliederte  Inhalt  langsamer 
Sätze  (namentlich  der  Hauptsätze)  drängt  von  selbst  zu  einer  Auseinan- 
dersetzung in  zwei  oder  drei  Tbeileo.  In  einem  Rondo  schneller  Be- 
wegung dagegen  könnte  eine  voll  ausgeführte,  allenfalls  durch  Anhänge 
noch  befriedigender  abgeschlossene  Periode,  wie  die  vorstehende,  füg- 
lich als  Hauptsalz  gelten.  Doch  erscheint  selbst  hier  die  zweitheiiige 
Liedform ,  —  weniger  die  dreitheilige,  —  als  die  dem  Grundgedanken 
des  Rondo  günstigere ;  der  eine  Hauptsatz  des  Ganzen,  auf  den  immer 
wieder  zurückgegangen  wird,  erhält  dadurch  eine  Fülle,  die  ihm  stets 
das  (Jebergewicbt  zuwendet  und  ihn,  gegen  die  Gänge  und  Seitensatze 
gehalten,  als  Hauptgedanken,  auf  dem  alles  Andre  beruht,  erscheinen 
lässt.  —  Man  kann  aussprechen  : 

der  Hauptsalz  im  langsamen  Tempo  ist  eher  der  Dreitheiligkeit 
zugeneigt,  als  der  einfachen  Periodenform;  der  Hauptsatz  im 
schnellen  Tempo  würde  eher  die  einfache  Periodenform ,  als  die 
Dreitheiligkeit  ergreifen ; 

*)  Oder  dieselbe  müfite,  wie  der  in  No.  87  fpeschlossene,  mit  gröMler  Aus- 
rtthrliehkeit  gebildet  seia. 
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BO  «lass  beide  Pormen  in  der  Zweitheiligkeit  die  thneD  gemeiiisaiii  er« 
wonsehteste  AosdebDöDg  fänden  *). 

Bleiken  wir  vorerst  bei  der  obigen  Gestahang  des  Hauptsatzes, 
so  kann  von  ihm  aus  entweder  unmittelbar  oder  mit  einem  kurzen  Gang 
oder  Zwischensatz  auf  den  ersten  Seilensatz  übergegangen  werden ; 
—  wir  setzen  ihn  z.  B.  nach  dem  Schiasse  des  Haaptsalzes  in  der 
Parallele  so  -— 


ein.  Der  Sehloss  des  Hauptsalzes  ßllt  hier  auf  das  erste  Achtel  von 
Takt  2;  sogleich  tritt  ein  Satz  von  drei  oder  vier  Takten  ein  (der 
Schlusstakt  des  Hauptsatzes  kann  füglich  für  ihn  nochmals  gerechnet 
werden)  der  uns  in  die  neue  Tonart  versetzt,  daselbst  schliesst  und 
mit  Abändernngen  wiederholt  wird.  Allein  scbon  die  Kürze,  in  der  er 
abgefertigt  wird ,  lässt  vermutben ,  dass  ein  andrer  Seitensatz  folgen 
wird,  —  wiewohl  auch  jener  dazu  hätte  erhoben  werden  können.  Der 
eigentliche  Seitensatz  tritt  nun  Takt  9  bei  SS  ein ;  ihn  vollständig  hier 
anszufübren,  dürfen  wir  uns  nach  dem  bisher  schon  Erörterten  aus 
Rücksicht  auf  den  Raum  erlassen ;  vielleicht  würde  der  verbindende 
Satz  (Takt  2)  als  Anhang  und  Fortleitung  wiederkehren. 

Wie  sind  wir  auf  den  Zwischensatz  geführt  worden? 

Durch  die  fliesseode  Bewegung  in  der  Begleitung  des  Hauptsatzes 
(in  No.  157  angedeutet)  war  das  Bedürfniss  festerer  Rhythmik  als 
Gegensatz  hervorgerufen  worden;  daher  schien  es  weder rathsam,  so- 


*)  Hicrs«  der  Aabaos  U« 
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gleich  eiBCD  bewegten  SeileosalE ,  nodi  einen  Gang  anzaknb'pfen ,  der 
sich  zunächst  doch  wieder  in  Achteln ,  wie  die  Begleitung  des  Haupt« 
salies  hätte  entfalten  müssen«  Oder  batlen  wir  einen  bewegtem  Gang, 
etwa  in  Achteltriolen ,  bilden  sollen?  Das  war'  eine  neue  Gestaltung 
gewesen,  die  zu  ihrer  Ausfuhrung  breiten  Raum  verlangt  hätle;  so 
hätte  sich  hier  ein  weitgefuhrter  Gang  gestaltet,  ein  gleicher  wärenach 
dem  ersten,  ein  dritter  nach  dem  zweiten  Seitensatze  nothig  geworden 
(vielleicht  noch  ein  vierler  vor  dem  letzten)  und  so  würde  das  Gangele- 
ment sich  übermässig  ausgebreitet  haben ,  —  um  so  bedenklieber  ^  da 
der  Hauptsatz  selbst  sich  auf  einfache  Periodengestalt  beschränkt. 
Wie  sollen  wir  nun  weiter  geben?  — 

Vor  allem  muss  der  Seitensatz  ausgeführt  werden.  Bier  stossen 
wir  nun  auf  das  schon  oben  (S.  156)  angedeutete  Bedenken  über  die 
beschränkte  Form  des  Hauptsatzes.  Soli  der  Seitensatz  (und  zwar  der 
erste,  der  sich  jenem  zunächst  anschliesst)  nicht  das  Ueberge wicht  über 
den  Hauptsatz  erhalten,  so  können  wir  nicht  füglich  über  die  Satz-  oder 
Periodenform  hinausgehen ;  dann  aber  wird  unsre  ganze  Komposition, 
wäre  sie  auch  in  jedem  einzelnen  Momente  befriedigend  ,  eine  gewiss« 
Hasligkeit  annehmen  (die  Sätze  zwischen  den  Gängen  hätten  zu  wenig 
nachhallige  Fülle)  die  nur  in  besondern  Stimmungen  zusagen  könnte. 
Es  bestätigt  sich  daher  hier  praktisch,  dass  in  der  dritten  Rondoform 
auch  im  schuellen  Tempo  fiir  den  Hauptsatz  die  zweitheilige  Liedform 
vor  der  blossen  Periodenform  im  Allgemeinen  den  Vorzug  bat.  Geben 
wir  also  die  erste  Gestaltung  des  Hauptsatzes  auf;  wir  haben  erkanntf 
dass  sie  brauchbar ,  aber  auch ,  dass  sie  nicht  besonder^  günstig  wäre« 

.Vor  allem  muss  also  der  Hauptsatz  zu  einem  zweitheiligen  Lied 
erhoben  werden.  Wie  dies  geschiebt,  ist  uns  längst  bekannt  $  eaköQnl« 
z.  B.  in  No.  159  von  Takt  9  an  der  erste  Theil  so  ~ 
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in  der  Parallele  geschlossen  und  der  zweite  Theil  nach  bekannten 
Grundsätzen  gebildet  werden.  Wir  nehmen  an,  dies  sei  geschehen 
und  so,  wie  in  No.  160  im  Haopttone  geschlossen. 

Nun  entstehen  zwei  Fragen. 

Tn  welchem  Tone  soll  der  erste  Seitensatz  auftreten?  —  Wäre 
die  Paralleltonart,  in  der  der  erste  Theil  des  Hauptsatzes  schloss ,  mit 
Nachdruck  und  Fülle  geltend  gemacht,  so  würde  deren  nochmalige  Be- 
nutzung (S.  146)  bedenklich  scheinen  und  ein  fremderer  Ton»  vinlleicbt 
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Des  dar,  vorzuziehen  sein.  Allein  die  Stimmung  des  Hauptsatzes  hat 
uns  den  heilem  Durion  nicht  ungeslört  lassen  können »  wir  haben  uns 
bald  (No.  161  Takt  4)  von  ihm  zurück  nach  Moll,  in  den  Hauption 
und  sogar  dessen  Unterdominante  (BmoII,  Takt  6  in  No.  161)  geweo* 
det  und  nur  die  letzten  Takte  wieder  in  den  Parallellon  fallen  lassen; 
auch  im  zweiten  Tbeil  wird  aus  demselben  Grunde  wahrscheinlich 
mehr  Gewicht  auf  den  Hauptton  und  dessen  Dominante  (Cmoll)  gelegt 
werden,  als  auf  die  Parallele.  Wir  können  sie  daher  unbedenklich  zum 
Sitz  des  ersten  Seitensatzes  machen. 

Wichtiger  ist  die  zweite  Frage :  welche  Gestalt  diesem  Seitensatze 
die  günstigste  sei? 

In  den  bisherigen  Rondoformen  haben  wir  in  der  Regel  jedem  der 
zwei  oder  drei  Sätze  zwei-  oder  dreitheilige  Liedform  gegeben.  Dies 
war  dort  wohlgerathen ,  weil  dem  Salzelemente  das  Uebergewicht, 
also  den  einzelnen  Sätzen  breitere^  umfassendere  Form  gebührte;  ob- 
wohl auch  da  sich  schon  (S.  114)  eine  Neigung  zeigte,  in  den  Seiten- 
sätzen den  zweiten  Theil  gangartig  aufzulösen»  um  der  Einförmigkeit 
und  zu  grossen  Umständlichkeit  in  den  Sätzen  zu  entgehen.  Allein  in 
Rondos  schneller  Bewegung  würde  die  mehrmalige  Anwendung  zwei- 
oder  dreitheiliger  Liedformen  leicht  den  Gang  des  Ganzen  zu  sehr  be- 
schweren. Hier  also  hat  im  Allgemeinen  Satz-  oder  Periodenform, 
namentlich  auch  jene  entwickeltere  Periodenform ,  die  ans  drei  oder 
vier  Sätzen,  statt  aas  blossem  Vorder-  und  Nachsatz*)  besteht,  den 
Vorzog*  Ja  es  kann  sogar  statt  des  einen  Seitenthemas  eine  Folge  von 
zwei,  nicht;  enger  verbnndnen,  sondern  nur  modulatorisch  an  einander 
gereihten  Sätzen  eingeführt  werden. 

Demnach  kann  sich  nnser  Seitensatz  folgendermassen  gestalten. 

,  (Schlnst  des  HS.)         L^-v^ri' i"| 
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Er  knüpft  Takt  2  mit  einem  Motiv  des  Zwischensatzes  an ,  der 
uns  in  No.  160  statt  eines  Ganges  zu  dem  dortigen  Seilensalze  führte. 
Allein  der  feslere  Einlritl ,  die  breilere  AasfUhrang ,  die  gediegnere 
Theilnahme  der  begleitenden  Siimmen*),  die  weitere  Fortfuhrnng, 
alles  giebt  den  hier  auftretenden  Salz  als  einen  Hauptlheil  des  Ganzen» 
nicht  als  ein  blosses  Mittel-  oder  Verbindungsglied  zu  erkennen.  Auch 
ist  offenbar  das  zuletzt  (Takt  14  und  15)  Anschliessende  im  Verhilt- 
niss  zu  den  inTakl2  und  8  eintretenden  Sätzen  das  Untergeordnetere, 
während  in  No.  160  der  neue,  Takt  9  eintretende  Satz ,  obgleich  nur 
sein  erster  Abschnitt  gegeben  ist,  sich  als  das  Festergeslaltete  und  da- 
durch als  Hauptgedanke  in  dieser  Partie  der  Komposition  darstellt. 

Welches  ist  nun  die  Gestalt  nnsers  Seilensatzes? 

Sein  eigentlicher  Kern  ist  d*er  Satz  Takt  2  bis  8.  Dieser  Satz 
hätte  als  Vordersalz  des  ersten  Theils  einer  zwei-  oder  dreitheiiigen 
Liedkomposition  benutzt,  der  erste  Theil  dann  in  der  Dominante,  z.B. 
von  Takt  12  an  so  — 


r    T 

zum  Schluss  oder  in  den  zweiten  Theil  hineingeführt  werden  können. 
Dies  ist  aber  nicht  geschehen ,  die  Wiederholung  des  Kernsatzes  viel- 
mehr in  einen  ganz  fremden  Ton  gewendet  und  damit  die  regelmässige 
Perioden-  oder  Theilform  aufgegeben  worden.  Der  Seitensalz  besteht 
also  wesentlich  aus  einem  einfachen  Salz  und  dessen  Wiederholung; 
und  dies  erscheint  hier  nicht  grundlos.  Denn  jener  Salz  ist  in  der 

*)  £«  bedarf  keioer  Bemerkaog,   dass   die  Begleilang  in  No.  160  wia  ia 
vieles  andern  Beispielen  nnr  entwnrfsmässi;  angedeutet  ist 
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Stimmfiihning  omständlicher ,  als  man  nach  der  GesUllang  das  Haupt- 
satzes wohl  hätte  erwarten  sollen  *) ;  ja  er  neigt  fast  zq  einem  etwas 
langsamem  Tempo,  als  der  Uaoplsatz.  Hätte  er  mit  periodischer  Strenge 
nnd  den  Umschweifen  zweier  oder  dreier  Theile  ausgeführt  werden 
sollen,  so  würden  wir  ans  noch  weit  mehr  in  seine  Weise  vertieft  nnd 
roniler  fliessenden  Bewegung  des  Hauptsatzes  entfernt  haben.  ' 

Hiernach  wäre  der  Seitensatz  oder  doch  sein  wesentlicher  Inhält 
mit  Takt  14  geschlossen.  In  derThat  könnte  von  hier  weitergegangen 
werden ;  mit  Motiven  jener  Sätze  liesse  sich  (wie  mit  jedem  Motiv  I) 
ein  Gang  anknüpfen^  — 


und  von  diesem  aas  aof  die  Dominante  des  Haupttons  zum  Orgelpnnkt 
und  Hauptsätze  fortschreiten.  Allein  einestheils  würden  diese  im  Kern- 
satze No.  162  vorwallenden  Motive  bei  weiterer  Ausführang  leicht 
jene  Hohlheit  hervorbringen ,  die  der  harmonischen  Piguration  (Th.  J, 
S.  367)  eigen  ist ;  wie  wir  uns  denn  auch  schon  Takt  13  in  No.  162 
und  Takt  5  in  No.  164  zu  andern  Motiven  bewogen  finden  mussten. 
Anderntbeils  erscheinen  jene  Satze  schon  ihrer  Modulationswendung 
wegen  nicht  genügend  als  alieinige  Substanz  des  ersten  Seitensatzes. 
Dies  ist  der  Grund ,  warum  Takt  14  in  No.  162  noch  einen  neuen, 


*)  Wir  mliifea  noehmils ,  wie  io  dea  ersten  Theilen  dei  Lehrboehs«  daran 
erianero,  dais  min  von  Beispielen  zor  Lehre,  die  eben  zn  Gansten  ihres  Zweckes 
während  der  Lebrestwiekelao;,  in  Eioem  Gosse  mit  dieser,  erfonden  wor- 
den, nieht  die  Warme  nnd  Einheit  der  Stimmnag  gewärtigen  darf^  die  von  einer 
rein-lLiinstleriscben  Konzeption  zn  fodern  —  oder  doch  stets  zn  wünschen  sind. 
Die  Lehrbeispiele  sollen  das  Tonstück  vor  dea  Aogen  des  Jdoffers  entstehea  nnd 
je  anch  verscbiedaen  Tendeazea  bald  ia  diesem  bald  jenem  fheile  sich  aaders- 
wohin  wenden  oder  verwandeln  lassea,  ihm  dadnrch  das  künstlerische 
Be wn SS  t sein,  —  an  das  allein  sich  die  Lehre  weaden,  das  allein  mit  Sicher- 
heit nnd  Bestimmtheit  erzogen  werden  kann  und  für  die  Stunde  der  freien  künst- 
lerischen Empfüngniss  schon  erzogen  sein  mnss^  —  offnen  und  befestigen.  Dann 
erst  ist  es  geraUien ,  ihn  zn  wirklichen ,  freien  Kunstwerken  zn  führen ,  daran 
Motive  zwar  ebenfalls  dem  vernünftigen  Bewusstwerden  offen  liegen,  aber  meisl 
vielfach  zusanmenwirkeaden  Ursachen  entsprungen  sind,  deren  Umfang  sehen 
schwerer  zu  überschauen  ist. 

Marx»  Comp.  L.  IIL  11 
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wenn  auch  mit  den  vorhergehenden  nahe  verwandten  Satz  anknüpft. 
Dieser  Satz  wird  wahrscheinlich  wiederholt  werden  müssen »  —  auf 
denselben  oder  andern  Stufen ,  verändert  oder  nicht ,  —  aber  er  kann 
nur  dazn  dienen,  an  den  Kern  des  Seitensatzes  den  nun  nöthigenGang 
anzuknüpfen. 

Dass  dieser  Gang  vorzugsweis  melodischen  lohalt  haben ,  oder 
auf  einer  Harmonieofolge  beruhen  oder  eine  Satzkelte  sein  kand>  wis- 
sen wir.  Er  könnte  von  No.  16S  aus  so  anknüpfen,  — 


I 

und  von  hier  an  sich  in  Achteltriolen  (angeregt  im  fünften  Takle)  rein 
gangmässig  oder  in  neugebildelen  Sätzen  und  Abschnitten  fortbewegen. 

Hier  dürfen  wir  von  der  weitern  Verfolgung  des  Beispiels  ab- 
stehen. £s  ist  uns  schon  bekannt ,  wohin  der  Gang  führen,  wie  sich 
der  Orgelpunkt  bilden  >  die  Wiederholung  des  Hauptsatzes  und  alles 
Weitere  machen  muss.  Nur  zweierlei  mag,  wenn  auch  vielleicht  über* 
flüssig,  nochmals  erwogen  werden.  Erstens,  dass  die  Gänge  in  der 
grössern  und  schneller  vorübereilenden  Komposition  weitere  Ansluh- 
mng  fodern ;  zweitens  dass  bei  der  kurzgefassten  Weise  des  ersten 
Seitensatzes  der  zweite,  um  dem  Ganzen  Haltung  zu  geben ,  wohl  am 
besten  breilere,  zwei-  oder  dreilheilige  Form  annehmen  und  sich  auch 
durch  seine  Bewegnngsweise  von  beiden  vorhergehenden  Sätzen  un- 
terscheiden wird. 

Betrachten  wir  nunmehr  ein  in  nnsrer  Form  vollendetes  Rondo, 
das  Finale  von  Beethovens  grosser  Ctlor-Sonate,  Op.  53.  Man 
muss  sich,  um  seine  Gestaltung  besser  zu  verstehen,  vergegenwärtigen, 
dass  schon  der  erste  Theil  der  Sonate  ein  höchst  bewegtes  Wesen,  ein 
reiches  Tonspiel  entfaltet  hat.  Es  ist  eine  der  glänzendsten  Klavier- 
komposilionen,  die  jemals  geschrieben  worden ;  der  Karakter  schneller 
Bewegung  (S.  151)  herrscht  dergestalt  vor,  dass  das  Adagio  nicht  so- 
wohl ein  Aliltelsatz  zwischen  dem  ersten  und  letzten  Allegro^  als  viel- 
mehr eine  Einleitung  zu  dem  letzlern  ist;  Beethoven  nennt  es  auch 
Introduktion.  Das  letzte  Allegro  (^Uegretio  moderato ,  dann/Ve«- 
tissimo)  ist  wie  gesagt  ein  Rondo  driller  Form.  Von  alt'  dem  Reizenden 
und  Merkenswerlhen  der  Ausfülirung  kann  übrigens  hier  nicht  näher 
geredet  werden,  sondern  nur  von  der  Konstruktion  des  Ganzen. 

Der  Hauptsatz  nun  giebl  (zu  harmonischer  Fignralion  in  Sechs- 
zehnteln) folgendes  Sälzchen, 
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^cijtri;  y  I  ^  ^^^ 


dem  ein  gleichgebildetes  aaf  der  Domioaaie 


r  r 

aotcbliesst.  Taki  a  vnd  b  werdeo  in  Dar »  dann  Takt  a  DOcbmaU  ia 
Moll  wiederholt ,  der  auf  dem  folgenden  Takt  sich  vollendende  Halb^ 
scblass  aber  verlängert  und  orgelponklarüg  ober  elfTakle  ausgedehnt ; 
man  muaa  dabar  einer  dreisitzigen  Periode  gewirtig  seit)»  deren  dritter 
Abscboitl  wabracbeinlicb  den  ersten  wiederholen  nnd  zom  vollen  Scblnss 
fuhren  wird.  Dies  wäre  gleichsam  ein  dreitheiUger  Liedsatz ,  nnr  dass 
statt  der  Theile  Salze  ständen.  Allein  nichl  blos  desswegen ,  sondern 
anch  wegen  der  leicht  dahin  spielenden  Weise,  —  die  Begleitung  der 
Sätze  ist  die  hier  bei  a  gegebne, 


der  Orgelpunkt,  ein  einstimmiger  Gang,  bat  als  Hauptmotiv  die 
b,  —  musste  ein  solcher  Satz  dem  Komponisten  fiSr  einen  Hauptsatz, 
zumal  in  einer  grossartig  und  glänzend  ausgeführten  Komposition,  zn 
gewichtlos  erscheinen. 

Daher  wiederholt  er  zwar,  wie  vorauszusehen  war,  den  ersten 
Satz,  und  zwar  in  erhöhter  Gestaltung,  — 


sondern  auch  noch  den  zweiten  Satz  nnd,  nach  einem  Orgelpunkt  von 
drei  Takten  abermals  den  ersten ,  diesen  zn  rollender  diatonischer  Be« 
gleitung.  Diese  Reihe  von  fünf  Sätzen  (die  Wiederholungen  einge- 
rechnet) die  durch  Inhalt,  Schlussweise  und  ununterbrochen  FortBotende 
Begteitang  ab  Eine  Hasse  erseheint,  dient  als  HaupUatz;  sie  endet 

mit  einem  Ganzschluss,  aber  unvollkommen, 

11* 
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mitbtD  weiterer  EDlfaltuDg  eiMgegeDfährend. 

Hier  oon  erhebt  sidi  die  Komposilion,  Noch  als  Nachklang  der 
vorherigen  harmonischen  Figaration>  aber  gesteigeri»  wird  mit  diesev 
i$atze,  — 
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der  sich  in  höherer  Akkordlage  und  Akkordomkebrnng  wiederhol!, 
EU  dem  ersten  Seilensatze  iibergeleilel ;  dass  der  vorslebeode 
Satz  nicht  selber  der  Seitensatz  ist,  zeigt  sowohl  seine  Gestalt,  ab 
seine  Slellaog  im  Tone  des  Hauptsatzes. 

Der  Seitensatz  nun  bricht  tosender,  in  der  Parallele,  bereis. 
Dies  - 


4  ^  4  i    ^ 


ist  sein  Vordersalz,  der  sogleich  in  der  höhern  Oktav  wiederholt  wird, 
worauf  der  Nachsatz  — 
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and  dessen  im  Bass  veränderte  Wiederholang  —  der  Bass  bildet  sich 
so  — 
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in  der  tiefem  Oktave  folgt.  Bin  Anhang  über  der  schon  zavor  ange« 
knüpften  Secbszehnlelfigur  im  Basse,  — 
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der  sich  mit  Veriängeroog  des  letzten  Sätzdiens  (a)  wiederholt  fuhrt 
allmäbtig  beruhigend  zom  Schlüsse. 

Ueberblicken  wir  hier  das  Bisherige»  so  überzeugen  wir  uns  wie« 
der  (wie  bei  jedem  wahren  Kunstwerke)  von  der  Vernnnftigkeit  und 
Folgerichtigkeit ,  mit  der  Eines  das  Andre  bedingt  und  Eins  zum  An« 
dern  sich  verknüpft.  Die  Weise  des  Hauptsatzes  kann  natürlich  nur 
aus  dem  ganzen  Zug  der  Sonate  in  ihrer  Wahrhaftigkeit  aufgewiesen 
und  muss  hier^wo  dazu  noch  nicht  Zeit  ist,  als  die  rechte  vorausgesetzt 
werden.  Nintml  man  aber  das  an»  erkennt  man  das  erste  Sätzchen 
(No.  166  und  168)  für  recht»  so  ist  sogleich  klar»  dass  dieses  Gebilde 
zu  leicht  war»  zu  einer  förmlichen  Periode  als  Hauptsatz  für  ein  grosses 
Finale»  oder  vielmehr  nach  dem  Vordersatzschluss  auf  der  Tonika  zu 
einem  ersten  Liedtheile  ausgedehnt  zu  werden ;  oder  wurde  ein  Lied 
mit  diesem  ersten  Theile 

■  n Tf i-f  li. p .1  ^t^ 
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(denn  so  ungefähr  hätte  ersieh  gestalten  müssen)  genügt  haben»  wurde 
«r  nicht  bei  dem  leichten  Inhalt  zu  formell  und  beschwert  mit  einer 
gar  nicht  in  ihm  liegenden  Bedeutsamkeit  aufgetreten  sein?  Ihm  sagte 
spielende  Wiederholung  (in  No.  166)  besser  zu.  —  Damit  war  der 
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weitere  Hergang  des  HattpUatzes^  aog  denen  steter,  erst  sanfter,  dann 
gesteigerter  Bewegung  wieder  die  Weise  des  Seitensatzes  bedingt. 
Oder  hätte  derselbe  nach  dem  sanften  Uaoplsatze  noch  ruhiger  und 
damit  schläfrig,  oder  im  grellen  Widerspruch  mit  der  angeregten  Stim- 
mung scharf  accentairt,  oder  durfte  er  nach  einondseehszig  Takten  voll 
Sechszehnlel  und  Viertel  wieder  lüit  der  Sechszehntel-  und  Viertelbc- 
wegung  anflrelen  7  —  So  war  seine  Gestalt  und  namentlich  seine  Be- 
wegung in  Sechszehnleltriolen  und  (^(^näherstehenden  Achteln  nolh- 
wendig.  Nun  aber  lag  nichts  näher ,  als  unter  Beibehaltung  der  Trio« 
lenbewegung  die  Auflösung  der  Achtel  in  Sechszehntel  (No.  174)  uni 
damit  (No.l75)  die  nöthige  Beruhigung  ond  Rückkehr  in  die  Bewegung 
des  Hauptsatzes,  der  jetzt»  wie  wir  wissen,  wiederholt  werden  moss. 

Allein  wie  soll  der  Uebergang  zu  ihm  geschehen?  Ein  Gang  ist 
nicht  anwendbar,  da  wir  aus  der  lebhaften  Bewegung  noch  nicht  zur 
Buhe  gekommen  sind  und  der  zu  erwartende  Hauptsatz  wieder  Be- 
wegung bringt.  Dennoch  bedarf  es  einer  Ueberleitung  aus  A  moll  ia 
den  Hauptton. 

Beethoven  sehliesst  den  Anhang  ISrmlich  ab  und  ISsst  ihm,  in  der- 
selben Tonart,  eine  Erinnerung  an  den  Hauptsatz  folgen; 
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weil  also  das  gangbafte  Wesen  bis  jetzt  vorgeherrscht  hat,  nuss  nao, 
statt  des  erfoderlicben  Ganges  ein  Satz  und  zwar  in  höchster  Einfach- 
heit auftreten.  Dieser  Satz  wird  auf  F  wiederholt ,  setzt  nochmals  auf 
G  ein,  dehnt  sich  aber  hier,  im  Dominanlakkorde,  über  acht  Takte  ans 
und  fuhrt  nun  ohne  Weiteres  die  vollständige  und  genaue  Wiederho- 
lung des  Hauptsatzes  herbei. 

Der  zweite  Seitensatz  tritt  in  Cmoll  und  in  der  Bewegung 
des  Hauptsatzes 

sempre  forte 
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auf.  Dieser  enge  Anschluss  ist  nun  durch  den  schon  ausgeprägten  auf- 
geregten und  oft  stürmischen  Karakter  des  Ganzen  motivirt;  aber  es 
folgt. auch  sogleich  daraus,  dass  hier  abermals  von  keiner  scharfge- 
formten  Perioden  -  oder  mehrtheiligen  Liedform  die  Rede  sein  kann  $ 
die  Rapidität  des  Ganzen  federt  kurze  rapide  Sätze.  So  wird  denn  der 
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ersle  Satz  aof  P  wiederholl  und  —  mit  einer  Art  von  Nachsatz  (in 
gleicher  Aasfäbrung) 


m^^m 


8Ta 


in  As  dar  geschlossen.  Dies  ist  der  zweite  Seitensalz^  oder  der  Kern 
desselben.  Er  wird  sofort  volUlSodig,  mit  einer  Gegenstimme  in  Sechs- 
zebnleltriolen ,  wiederholt,  also  nochmals  in  As  geschlossen.  Um  die- 
sen befremdenden  Ausgang  mit  dem  Haupilone  (C  moll)  zu  versöhnen, 
führt  eine  Umbildung  des  Satzes 


aU'STar-    —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    —    — 
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unter  einem  Gegensalz  in  Secbszebnleltriolen  auf  einen  Scbhiss  in 
Cmoll;  auch  dieser  neue  Satz  wird  wiederholt  nnd  zwar  in  der  Ober- 
stimme, während  derBass  die  Triolenbewegong  in  freier  Nachahmung 
übernimmt.  Dann  bildet  ein  Anbang,  an  den  Nachsalz  geknüpft,  einen 
starkbefestigten  Schluss. 

Auch  hier  kann  von  einem  Gange  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
Satzes  nicht  die  Rede  sein,  noch  weniger  wie  nach  dem  ersten  Seiten- 
salze, da  sich  die  Masse  der  Bewegung  vergrössert  und  gesteigert  bat. 
Beethoven  ergreift  daher  wiederum  den  Satz  (No.  177)  der  vom  ersten 
Seitensatze  zurückgeführt  hatte,  jetzt  zuerst  in  Asdor,  dann  in  Pmoll, 
und  zum  drittenmal  inDesdur.  Hier  wird  der  letzte  Abschnitt  zweimal 
wiederholl  und  mittels  der  Schlussakkorde  noch  um  drei  Takte  erwei- 
tert und  nun  beginnt  in  dieser  Weise 


>ii  Mi  £%^  Jnki  l 
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ein  Gang  über  des,  aa,  es,  b,  f,  c,  der  sich  nach  nochmaliger  Besetzung  von 
PanfC  nieder lässt.  Mit  breiten  Arpeggien  in  Sechszehnf  ein  werden  nun 
aof  C ,  dann  auf  F ,  dann  aof  B  orgelpunktarlige  Gangslficke  (zu  je 
dreimal  zwei  Takten)  gebildet,  mit  gemischten  Sechszeh nlelfiguren 
über  es,  as,  des,  g  nach  C  und  mit  von  da  weiler  auf  die  Dominante 
gegangen.  Hier  entfaltet  sieh  ein  breiler  Orgeipunkt,  der  nun  schon 
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den  Anfang  des  Hanplsatzes  vernehmen  lisst  und  zn  demselben  zn- 
rfickfiihri. 

Ehe  wir  weiter  gehen,  zieht  die  Modulation  der  vorherigen  Partie 
nnsre  Betrachtung  an. 

Beethoven  hat  den  zweiten  Seitensatz  in  C  moll  eiageführt ,  abo 
durch  Tonika  und  Dominante  in  nächster  Verbindung  mit  dem  Haupt- 
satz und  dadurch  dem  fliessenden  Wesen  der  ganzen  Komposition  am 
angemessensten  ,  während  die  Verwandlung  des  Tongeschlechls  (nach 
Cdnr  Cmoll)  den  nothwendigen  Gegensatz  vermittelt.  Eine  andre 
Molltonart  war  im  Kreise  der  Verwandten  nicht  vorhanden»  da  Amoll 
schon  für  den  ersten  Seitensatz  benutzt  worden ;  unter  den  Dnrtonart^n 
wäre  Gdur  am  wenigsten  frisch  (No.  167  u.  a.)  Pdur  aüi  weich  and 
als  Unterdominante  eine  Herabstimmung,  As dur  zn  feierlich,  Ednr 
gegen  den  unschuldig  spielenden  Hauptsatz  zu  glänzend  feurig*)  ge- 
wesen. 

Hieraus  folgt  alles  Weitere.  Nach  demKarakter  des  ganzen  Ton* 
Stücks  und  nach  seinem  eignen  Eintritte  (No.  178)  konnte  der  Seiten- 
satz nicht  fuglich  strenge  Perioden-  oder  mehrtheilige  Liedform  anneh- 
men. Daher  wendet  er  sich  weder  in  die  Dominante  (das  ohnehin  so 
vielgebrauchte  G)  noch  in  die  Parallele,  sondern  in  dieÜnterdominante 
Moll  und  von  da  in  deren  Parallele,  um  von  da  den  umgekehrten 
Weg- 

C  moll,     F  moll,     As  dur, 
Asdur,     Fmoll,      Cmoll 

zurSckznmessen ;  was  also  an  der  Modulation  fremd  und  gewagt  er- 
scheint, wird  nicht  blos  durch  die  oben  (S.  167)  erwähnte  Wieder- 
holung, sondern  auch  durch  den  gemessenen  Rückgang  erläutert  ond 
beschwichtigt. 

Nun  aber  stehen  wir  wieder  auf  derselben  Tonika ,  über  der  der 
Hanplton  zurückkehren  soll,  oder  vielmehr,  wir  haben  sie  im  Wesent- 
lichen noch  gar  nicht  verlassen.  Daher  bedarf  es  eines  breiten  modu- 
lalionsreichen  Ganges,  der  die  Tonart  uns  aus  dem  Sion  rücke,  damit 
sie  frischer  wiederkehre. 

Der  Hauptsatz  kehrt  nun  wieder,  aber  abgekürzt;  sein  erster 
Abschnitt  tritt  sogleich  in^der  No.  169  gezeigten  Gestalt  auf,  dann  der 
zweite,  dann  der  erste,  der  wie  in  No.  170  schliesst. 

Hiermit  ist  der  Rondoform  im  Wesentlichen  genug  gethan;  dnrch 
die  lebendigen  Seitensätze  hat  sich  aber  das  Bedürfniss  erzeugt ,  auch 
den  Hauptsatz  zu  erhöhter  Lebendigkeit  zu  steigern  und  ohnehin  be- 
darf der  weilgefuhrte  Satz  eines  durch  Anhänge  befestigten  Schlusses. 

Dies  bereitet  der  Komponist  schon  durch  die  abgekürzte  Darstel- 
lung des  Hauptsatzes  vor ;  er  lässt  uns  dessen  nochmaliges  Erscheinen 


')  Vergl.  die  allg.  MnsiUehre  S.  307. 
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voraossehn.  Zanädut  kehrt  das  Motiv  des  erstes  Ganges  (No.  171) 
wieder,  leitet  aber  nicht  zum  ersten  Seilensalze,  sondern  in  bedeuten- 
derer Aosfnbrung  abermals  auf  die  Dominante  zn  breitem,  blos  akkor- 
disch ansgeffilltenOrgelponkt.  Dann  kehrt  —  andzwarimPreslissimo 
—  der  erste  Satz  des  Hauptstückes  wieder,  wird  Ggurirt,  gangartig 
weitergeführt  9  in  P,  wiederholt  und  nach  Darstellung  des  zweiten 
Satzes  (No.  167)  auf  6  und  weilmodolirenden  Zwischengängen  noch- 
oials  in  Cdur  und  Cmoll,  in  Asdur  und  Fmoll  und  abermals  in  Cdor 
aofgestellt,  worauf  endlich  der  orgelpunktartig  an  der  Tonika  festhal- 
tende Schlnss  (der  letzte  Akkord  wird  allein  fünfzehn  Takte  weit  figu- 
rirt  oder  wiederholt)  erfolgt. 

So  endet  dieser  reiche ,  eben  so  feurig  als  leichtbewegte  Salz. 
Hat  man  erst  die  Lebendigkeil  und  Wärme  seiner  Konzeption  empfun- 
den und  dann  die  tiefe  Vernünftigkeit  seines  Bans,  die  Folgerichtigkeit 
jedes  seiner  Schritte  erwogen:  so  wird  wieder  einmal  einleuchtend, 
dass  die  höchste  Freiheit  des  Künstlers  nichts  anders  ist,  als  die  höchste 
Vernunftigkeit,  dass  das  wahre  Kunstgesetz  kein. anderes  ist,  als  die 
Kunstvernunfl  und  endlich ,  dass  Kunst  und  Kunallebre  nur  dann  aus- 
einander kommen  oder  einander  widersprechen  können,  wenn  eine 
»-  oder  beide  in  der  Irre  gehen.  — 

Die  räumlichen  Verhältnisse  dieses  Rondos  sind  übrigens  folgende. 

HaupUatz 62  Takte 

erster  Seitensatz  mit  dazu  gehörigen  Gängen 

oder  Sätzen 52 

Hauptsatz  wie  zuvor 62 

zweiter  Seitensalz  mit  den  Gängen    .  .  •  138 

Hauptsatz  bis  zum  Prestissimo 90 

Anhang  (Prestissimo) 141 

Die  Konstruktionsordnung  und  Verhällnissmässigkeit  der  einzelnen 
Partien  machen  das  Ganze  eben  so  leicht  beweglich  als  fasslich. 


Fiinfter  Abschnitt. 

Die    vierte    Rondoform. 

Ueberblicken  wir  die  bisherigen  Gestaltungen  des  Rondos ,  so  hat 
sich  die  Enlwickelung  zunächst  als  eine  quantitative,  als  ein  Zuwachs 
an  Massen  der  Komposition  erwiesen.  Wir  gingen  vom  einfachen  Lied 
aus,  fugten  einen  Gang,  dann  einen  Seilensatz,  endlich  zwei  Seilen- 
sätze nebst  Gängen  und  Anhang  zu.  Es  fragt  sich,  ob  nicht  noch  eine 
—  wo  nicht  gar  noch  mehrere  solche  Erweiterungen  statt  finden ,  ob 
man  nicht  nach  den  bisherigen  Formen  ein  Rondo  mit  drei  oder  noch 
mehr  Seitensätzen  aufstellen  könne? 
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Unmöglich ,  das  sieht  man  leicht ,  wSr*  eine  solche  Erweiterang 
nicht;  aber  sie  w&rde  keine  erwünschten  Resultate  bringen.  Ihr 
Schema 

HS— SS.l.— HS— SS.2.  — HS— SS.3.— HS. 
zeigt  schon,  warum.  Man  musste  dreimal  in  den  Hanptlon  snraek  ond 
dazu  drei  mehr  oder  weniger  ausgedehnte  Orgelpunkte  auf  derselben 
Stufe  bilden ;  man  müssle  viermal  den  Hauptsatz  bringen  und  gewir- 
tigen ,  dass  über  dem  zweiten  und  dritten  Seitensatze  der  erste  gaoz 
vergessen  würde ;  zum  Schlüsse  würde  das  Bednrfniss  eines  Anhangs 
in  gleichem  Verhältnisse  mit  der  Ausdehnung  erwachsen  and  eine  fBnfte 
vollständige  oder  theilweise  Aufführung  des  Hauptsatzes  kaum  zu  um- 
gehen sein.  Diese  bedenklichen  Verhältnisse  wären  nicht  tlie  einzigen ; 
es  würde  selbst  dem  begahleslen  Komponisten  selten  vergönnt  sein^  in 
einer  einzigen  unabgebrochnen  Komposition  vier  Gegensätze  (den 
Hauptsatz  und  die  drei  Seitensätze)  aurzustellen,  die  gleichwohl  durch 
Stimmung  und  innre  Bezüge  eine  einheilsvolleGesammtmasse  bildeten; 
es  würde  nicht  leicht  gelingen,  für  so  viele Hanptpartien  und  die  nöthi- 
gen  Verbindungsglieder  einen  einheitsvollen  und  dabei  nicht  eintönigen 
Modulalionsplan  durchzuführen. 

Wir  beGoden  uns  also  hier  an  einer  Porm-Gränze^  deren  Deber- 
schreitung  zwar  möglich,  nicht  aber  rathsam  erscheint  und  dessbalb 
—  soviel  dem  Verfasser  irgend  bekannt  —  auch  noch  niemals  von 
einem  namhaften  Künstler  unternommen  worden  ist.  Sliessen  wnrdoch 
schon  in  der  dritten  Form  auf  die  Gefahr,  weitschweifig  und  ermüdend 
zu  werden !  Schon  in  ihr  fanden  wir  uns  mit  so  viel  von  einander  ge- 
scbiednen,  im  Grunde  doch  nur  an  einandergehängten,  nicht  in 
einander  verwebten  Partien  beladen ,  dass  wir  Bedacht  nehmen 
mussten,  die  Masse  bald  da  bald  dort  durch  Abkürzung  einzelner  Theile 
zu  erleichtern. 

Aus  dieser  Crkenntniss  geht  das  Streben  einer  innigem  Verwe- 
bung der  einzelnen  Partien  hervor  und  führt  uns  zu  den  weitern  For- 
men des  Rondos  und  der  Sonate.  Auf  der  andern  Seite  ist  hier  der 
Grund  zu  suchen,  warum  die  dritte  Rondoform,  besonders  in  schneller 
Bewegung,  ungleich  seltner  angewendet  worden  ist,  als  die  nun  fol- 
genden ;  der  Komponist  fand  sich  entweder  an  den  ersten  Formen  be- 
gnügt, oder  über  die  dritte  hinausgezogen  zu  fester  ausgebildeten. 

Worin  hat  nun  die^Lockerheit,  der  Mangel  an  festerer  Verbindung 
in  der  dritten  Rondoform  seinen  Grund  ?  Darin ,  dass  stets  ein  Satz 
nach  dem  andern  auf-  und  wieder  abtritt  und  nur  auf  den  Hauptsatz 
mit  Nachdruck  zurückgegangen  wird;  die  beiden  Seitensätze  fallen 
einer  wie  der  andre  dahin,  um  nie  wiederzukehren;  höchstens  kann  im 
Anhang  auf  sie  hingedeutet  werden.  Damit  steht  in  Verbindung ,  dass 
zuletzt  auch  derHauplton  keinen  hinlänglichen  Inhalt  bekommt;  in  ihm 
kehrt  der  schon  zweimal  gehörte  Hauptsatz  wieder,  der  kaum  durch 
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lien  Anhaog  mit  dem  lelsUn  SeitensatZ'  und  Gaagt  ia  Gleichgewicht 
geaeKl  wird« 

Hier  triU  nun  die  yieVte  Aondoform  aosgleidieDd  eio.  Die 
drilte  hatte  der  HaupUaobe  oaeh  Tolgeodes  Schema. 

HS.    SS.  1.    HS.    SS.  2.    HS. 

Die  yierte  will  den  leisten  Auftritt  des  HanpUatzes ,  auch  abge- 
sehen vom  Anhange»  veralärken,  greift  also  lom  ersten  Seilensalze  — 
denn  der  zweite  ist  ja  eben  dagewesen  — •  und  lässl  ihn  dem  Haupt* 
Satze  nochmals  folgen.  Dies  ist  der  karakteristische  Zug  der 
neuen  Form,  deren  Hauptbestandlheile  sich  in  diesem  Schema 

HS.       SS.  1.        HS.  SS.  2.  BS.       SS.  1. 

darstellen. 

So  bildet  nun  Hauptsatz  und  erster  Seilensatz  eine  enger  zusam- 
mengehörige Masse.  Dies  war  schon  in  den  frühern  Formen  durch 
die  meist  engere  Verknüpfung  beider  angedeutet ;  jetzt  wird  es  bei  der 
geraeinscbartlicben  Wiederholung  beider  entschieden  und  durch  die 
Modulation  noch  mehr  befestigt.  Denn  da  nunmehr  der  Seilensatz, 
abgesehen  vom  Anhange,  den  Schluss  macht,  so  versteht  sich  von 
selbst,  dass  er  zuletzt  im  Haupltone  auftreten  muss.  Aber  auch  in  sei- 
nem ersten  Auftreten  schliesst  er  sich  nun  gern  dem  Hauptsätze  näher 
an,  indem  er  seinen  Sitz  in  einer  nächstverwandten  Tonart  (Oberdo- 
minante oder  Parallele)  zu  nehmen  liebt. 

Die  Abweichungen  der  neuen  Form  von  der  vorhergehenden  sind 
sonach  zwar  entscheidend,  doch  aber  nicht  in  dem  Maase  neuernd, 
dass  wir  uns  nicht  auf  den  Nachweis  an  einigen  bekannten  Komposi- 
tionen beschränken  dürften. 

Den  ersten  finden  wir  im  Finale  von  Beethovens  As dur- So- 
nate Op.  26. 

Der  Hauptsatz  hat  periodische  Liedform.  Dies  — 


AUegro., 
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ist  die  Skizze  des  Vordersatzes ;  der  Nachsatz 
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178 


bringt  deDselben  Inbalt  in  der  Umkefarung  und  madil  ordnongsmässig 
einen  voUkommnen  Schluss  im  Hanpttone.  So  entspricht  dieser  Satz 
dem  bei  der  vorigen  Form  in  Bezug  auf  das  schnelle  Tempo  Gesagten. 
Es  mosste  nun  zum  erslen  Seilensatze  forlgeschritlen  werdeo^« 
Hierzu  bedurfte  es  eines  Uebergangs  und  zwar  in  beweglichen  oder 
doch  abgesonderlen  Sätzen ;  denn  dem  Sinne  der  ganzen  Sonate  ge* 
mäss  und  entsprechend  der  Tendenz,  die  das  Pinale  schon  durch  den 
Hauptsatz  erhalten,  konnten  auch  die  Seitensätze  nicht  fiiglich  andre, 
als  bewegliche  Gestalt  haben.  Beethoven  bildet  jetzt  diesen  Satz, 
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der  in  der  Umkehrong  in  Es  dar  und  noch  einmal,  in  erster  Stimmlage, 
in  As  dar  hier  aber  mit  einer  abschliessenden  Verlängerung,  — 

2 ,  2  und  4  Takte,  — 

wiederholt  wird.  Dieser  ganze  Satz  von  acht  Takten  wird  nochmals 
in  der  Umkehruug  wiederholt.  Nun  erst  wird  aus  den  drei  ersten  Vier- 
teln des  Hauptsatzes  (No.  182)  ein  Sato  gebildet  (er  ist  No.  188 ,  a 
zu  sehen),  der  uns  nach  Es  bringt;  er  wird  wiederholt  und  fuhrt  uns 
nach  B. 

Hier  tritt  nun  sofort  der  erste  Seitensatz  ein.  Dieser  Ab- 
schnitt, —  a,  — 
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wird  erst  wörtlich,  dann  in  der  Umkehrung  (b)  wiederholt,  hier  erwei- 
tert und  in  freier  Weise,  mit  dem  Satz  a,  — 
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der  noch  zweimal  erweitert  (bei  b ,  zuletzt  wieder  eine  Terz  höher) 
wiederkehrt ,  beschlossen.  Ein  kurzer  Orgelpunkt  fShrt  zur  Wieder- 
holung des  Hauptsalzes. 

Üeber  diesen  ist,  ehe  wir  weiter  gehen,  eine  kleine  Untersuchung 


173    

Dolhweodig;  er  zeigt  ons  eine  DeoeGesUlt,  die  wir  in  späteroFormeD. 
öfters  wiederfinden  werden. 

Oben  haben  wir  kurzweg  die  in  No.  182  nnd  183  skizzirte  Pe- 
riode «is  Haoptsalz  bezeichnet;  sie  ist  auch  unstreitig  der  Kern  des- 
selben und  in  sich  vollkommen  abgeschlossen.  Allein  ihr  Inhalt  ist 
gangartiger  Natur;  wir  sehen  in  No.  182  einen  Gang,  der  nur  in  sei« 
ner  zweiten  Hälfte  zu  einem  Satz  abgeschlossen  wird  und  zwar  wieder 
in  fliessender  gangarliger  Weise;  sogar  Vorder-  und  Nachsatz  sind 
durch  keine  Unterbrechung  des  Sechszehntelflusses  geschieden.  Dies 
genügt  dem  Komponisten  nicht  "als  Grundlage  seines  Finale,  am  we- 
nigsten kann  er  nach  einem  ganghaften  Satz  einen  Gang  bringen. 
Daher  stellt  er,  wo  der  Fortschritt  zum  Seitensatz  erwartet  wird^ 
wieder  einen  Satz  (No.l84)  auf  nnd  dieser  Satz  schliesst  sich  mit  sei- 
nen Wiederholungen  abermals  in  periodischer,  wenn  audi  nicht  nach 
der  Grundform  geregelter  Weise*)  ab.  So  haben  wir  hier  einen  zwei- 
ten periodischen  Bau,  im  Sitze  des  Hauptsatzes,  den  wir  durchaus  zum 
Baupisatze  rechnen  müssen ,  da  der  Seitensatz  (No.  185)  erst  später, 
nnd  —  wie  sichs  gebührt  —  in  einer  andern  Tonart  auftritt,  auch  der 
Gang  nach'  dem  Seitensatz  erst  nach  jenem  zweiten  Liedsatz  und  mit 
andern  Motiven  erfolgt. 

Oder  ist  der  zweite  Satz  nur  als  zweiler  Theil  des  ersten  zu 
achten?  Gewiss  nicht.  Er  ist  aus  ganz  neuen  Motiven  gebildet  und  es 
mnsste  sonach  ein  dritter  Theil  folgen ,  der  den  ganzen  oder  doch  den 
hanptsächlichen Inhalt  des  ersten Theils  (Th.]I,S.  45)  wiederbrächte; 
auch  wurde  man  nicht  zwei  oder  drei  Theile  in  dieselbe  Tonart  stellen 
und  auf  derselben  Tonika  schliessen« 

Wir  haben  mithin 

einen  aus  zwei  Liedsätzen  bestehenden  Hauptsatz 
vor  uns;  jeder  derLiedsätze  ist  ein  für  sich  selbständig  und  befriedigend 
al^schlossener  periodischer  Bau;  der  zweite  ist  eingetreten,  weil  sich 
nach  dem  ersten  weder  der  Seilensatz  noch  ein  Gang  günstig  anknüpfen 
liess;  auch  der  zweite  gab  zu  beidem  keinen  Anlass  und  so  wurde  zum 
ersten  zurückgegangen,  um  seine  Motive  jetzt  gangartig  zu  benutzen. 
Ohne  die  Zwiscbenstellung  des  zweiten  Satzes  würde  dasselbe  Motiv, 
das  schon  im  ersten  Satze  zehnmal  gewirkt  hatte,  für  den  Gang  ermü- 
dend abgenutzt  worden  sein ,  oder  der  Komponist  hätte  mit  fremden 
Motiven  einen  Gang  bilden  und  damit  den  Satz  um  alle  Haltung  bringen 
müssen.  —  Es  zeigt  dieser  zweite  Liedsalz  in  einer  hohem  Bil- 
dung dasselbe ,  was  wir  schon  S.  105  erfahren  haben  ^  wo  wir  statt 
eines  Ganges  einen  überleitenden  Zwischensatz  rathsam  fan- 
den. — 

Nach  der  ersten  Wiederholung  des  Hauptsatzes,  und 

•)  Vergl.  Th.  II,  S.  19. 
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zwar  beider  Liedsälze  aos  No.  182  und  184  (so  dass  wir  hier  die  letzte 
BeslärkuDg  unserer  obigen  Beslimmong  erhaUen)  tritt  ohne  Weiteres 
der  zweite  Seitensatz  in  Cmoll  ein.  Er  bildet  einen  regelmässi- 
gen ersten  Theil  mit  einem  Scbluss  in  der  Dominanle  G  moll.  Stall 
des  zweiten  Tbeils  aber  tritt  der  Kern  desselben  mit  einem  zweilaktigen 
Satze  nochmals  in  6 moll  auf,  wiederholt  sich  zweimal  mit  Schlags« 
fallen  auf  P moll,  noch  einmal  mit  einem  Schluss  in  Esdor  und  hier 
wird  mit  einem  korzenOrgelpunkt  zur  Wiederholung  des  Haupt- 
satzes fortgegangen,  die  abermals  beide  Liedsätze  desselben  yoll- 
stäodig  wiederholt. 

Bis  hierher  ist  nur  die  Doppelmasse  des  Hauptsatzes  neu  gewe- 
sen)  nun  könnte  möglicher  Weise  mit  oder  ohne  Anhang  geschlossen 
werden  und  wir  hallen  dann  ein  Rondo  dritter  Form  vor  uns.  AUeio 
es  wäre  weder  rathsam  gewesen,  mit  dem  zweiten  Liedsalze  (No.  184) 
zu  schliessen ,  noch  aus  dem  Hauptsatze  sofort  (S.  173)  einen  Gang 
und  Anhang  herausznheben;  auch  der  zweite  Seitensalz,  der  ohnehin 
eben  dagewesen,  hätte  —  wie  sein  Kern 
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zeigt  —  dazu  keinen  günstigen  Stoff  geboten. 

Hiermit  war  also  der  Uebergang  zur  vierten  Rondoform  geboten, 
ßeethoven  geht  nach  dem  Abschlüsse  des* Hauptsatzes  ^  also  von  den 
inNo.  184  angedeuteten  Liedsatze,  mit  einem  aus  dem  ersten 
(No.  182)  entlehnten  Sätzchen  (a) 
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weiter  nach  Esdur,  mit  dessen  Umkehrung  nach  BmoU,  mit  aberma- 
liger Umkehrung  nach  F  moll  und  eben  so  nach  C  moll ;  darauf  wird 
das  Schlussmotiv  (c)  ei^ffen  und  damit  der  Gang  zu  einem  Halbschlnss 
im  Hauptton,  also  auf  der  Dominante  Es,  geführt,  wo  denn  der  erste 
Seitensatz  eben  so  eintritt,  wie  das  erstemal  auf  der  Dominante  von 
Esdur,  und  vollständig  durchgeführt  wird.  Nun  ist  es  auch  thunlicb, 
aus  den  Motiven  des  eigentlichen  Hauptsatzes  (No.  184)  einen  Anhang 
zu  bilden ;  es  geschieht  in  Orgelpunklform  auf  der  Tonika. 

Ueberblicken  wir  nun  den  Modulationsplan  in  seinen  Hauptpunk* 
ten ,  so  ist  er  folgender ;  wir  wollen  die  beiden  Liedsätze  des  Haupt* 
Satzes  A  und  B  nennen. 


: 17»      

HS.  SS.  1.  HS.         SS.  2.         HS.         SS.  1. 


A.  B. 

Asdur        Esdur         As  dar        Cinoll       Asdur         As  dar 

Hier  sowohl ,  wie  bei  der  Abwägung  der  einzelnen  Massen,  — 
Gänge  und  Anhang  zn  den  vorangehenden  Sätzen  gezählt,  — 

HS        SS.  1.        HS.        SS.  Z.        HS.        SS.  1  und  Anhang. 
32.         20.  28.  28.  38.        31. 

wird  die  grössere  und  innigere  Zusammenordnung  der  Massen  and  die 
kräfligere  Konzenlralion  auf  dem  Hauptlou  einleachtend  $  beides  ver- 
danken wir  dem  Portscbritte  zur  vierten  Form. 

Noch  eine  Bemerkung  knüpfen  wir  an  dieses  Rondo. 

Es  besteht  fast  nur  aus  Sätzen  —  und  dennoch  ist  nicht  das  Elr- 
ment  des  Salzes,  sondern  das  des  Ganges  darin  vorherrschend.  Woher 
dies?  Erstens  weil  alle  diese  Salze  mehr  oder  weniger  gangbaflen 
Inhalt  haben;  zweitens  weil  auf. keinen  ein  besondres  Gewicht  ge» 
legt  wird ,  wie  etwa  auf  die  Hauptsätze  in  den  Formen  langsamer  Be- 
wegong.  Ja,  der  Hauptsalz  besteht  hier  zum  erstenmal  aus  zwei  voll« 
kommneo  Liedsätzen;  aber  eben  weil  ihrer  zwei  nebeneinandergestellt 
sind  in  derselben  Tonart,  haben  beide  weniger  bestehende  Kraft,  als 
ein  einziger  mehrtheiliger  oder  sonst  (etwa  durch  Wiederholung,  vergl. 
Anhang  H,  No.  -j^-^)  mit  Nachdruck  ausgeführter. 

Ein  zweites  Beispiel  für  unsre  Form  giebt  das  Finale  der  A  dur« 
Sonate  Op.  2.  von  Beethoven. 

Der  ungemein  reizende  Hauptsatz  hat  z weilheilige  Liedform. 
Dies 


ist  der  Vordersatz;  der  Nachsatz  wiederholt  den  ersten  Abschnitt 
(Takt  2  e — fis  auf  dem  Quinlsextakkorde  auf  ais.)  mit  einem  Schluss 
in  Edur.  Der  zweite  Theil  hat  einen  Ggarativen  Vordersalz  auf  dem 
orgelpunktarlig  festgebaltnen  e;  der  Nachsatz  bringt  den  ersten  Ab- 
schnitt (No.  189)  wieder  und  schliessl  auf  der  Tonika. 

Da  dieser  Satz  keinen  erwünschten  StoflP  zum  Fortschreiten  bietet, 
so  wird  ein  zweiter  beweglicherer 
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angekoüpfl»  der  mit  noch  zweiTaklen  fester  schliesst.  Alleioüber  den 
Schiuss  hinweg  führt  die  nnunterbrochue  Sechszehntelbeweguog  zu 
einer  Wiederholung  in  der  höhern  Oktave  und  da  zu  einem  wieder- 
holten Schiussfall  in  E  dur.  —  Man  sieht  hier  einen  Hauptsatz  von 
festerm  Kern,  das  Salzartige  mehr  wie  im  ersten  Beispiel  befestigt 
(das  Tempo  —  Grazioso  —  ist  auch  ein  weniger  schnelles)  und  darum 
war  der  satzmässige  Abschluss  des  zweiten  Gedankens  (No.  190) 
nicht,  wie  im  ersten  Falle,  bedingtr 

Mit  dem  Schlüsse  des  in  No.  190  angeknüpften  Ganges  setzt  nna 
der  erst^  Seitensatz  ein.  Dies  — 


ist,  über  fortgehender  Sechszehntelbewegung,  sein  Hauptinhalt ;  zwei- 
mal wird  dieses  Sälzchen  mit  gesleigejrlem  Anfange  wiederholt  und 
dann  mit  einem  kurzen  Gang  über  Ddur,  CismoU,  Hdur  nach  Adur 
zu  einem  Halbschluss  aufE  geführt,  worauf  nach  leichtem  Orgelpunkle 
die  vollständige  Wiederholung  des  Hauptsatzes  folgt. 

Der  weitere  Verlauf  wird  uns  die  vierte  Rondoform  eben  so  be- 
stimmt zeichnen,  wie  das  erste  Beispiel«  Hier  aber  tritt  noch  ein^wenn 
auch  nicht  durchgehender,  doch  häufig  anzutreffender 

neuer  Karakterieug 
dieser  Form  und  zwar 

am  zweiten  Seitensalze 
hervor. 

Blicken  wir  noch  einmal  auf  das  erste  Beispiel  (S.  17i)  zurück, 
so  zeigen  sich  beide  Seitensätze ,  besonders  aber  der  zweite  im  Ver- 
gleich zum  Hauptsatz  in  untergeordneter  Entwickelung;  es  liegt  sogar 
im  Karakter  jener  Komposition,  dass  auf  keinen  der  vier  Sätze  (S.  173) 
ein  vornehmliches  Gewicht  gelegt  wird,  sondern  alle  flüchtig  vor  uos 
dahin  eilen.  Demungeachtet  zeigte  sich  schon  dort  (man  betrachte  nur 
das  Schema  S.  175)  ein  engeres  Zusammengehören  von  Haupt-  und 
erstem  Seitensalze,  theils  durch  die  Modulation,  theils  durch  das  beiden 
gemeinsame  Motiv  (a  in  No.  183  und  185)  endlich  durch  den  Verein 
beider  am  Schlüsse,  so  dass  ihnen  gegenüber  der  zweite  Seitensatz  als 
eine  isolirtere  Masse  unterschieden  werden  könnte. 

Dies  ist  nun  mit  volter  Bestimmtheit  in  dem  jetzt  vorliegenden 
Rondo  der  Fall  und  wird  sich  bei  vielen,  wohl  den  meisten  Komposi- 
tionen dieser  Form  zeigen.  Es  treten  demnach 

drei  Hauptmassen 
hervor,  — 
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und  somit  kehrt  hier  im  Grossen  und  Zusammengesetzten  die  drei- 
tbeilige  Liedform  wieder«  Ja,  dieselbe  ist  schon  im  ersten 
Glied e  dieser  Konstroklion 

I. 

1.  2.  3. 

HS.  SS.  1.  HS. 

vorhanden  und  auch  (abgesehen  vom  veränderten  Sitze  des  Seiten- 
satzes) im  letzten  wieder  zu  erkennen,  vorausgesetzt,  dass  ein  An- 
hang und  zwar  aus  Elementen  des  Hauptsatzes,  wie  sich  gebührt,  ge- 
bildet ist. 

Nun  aber  springt  in  die  Augen ,  dass  im  obem  Schema  die  Partie 
II  unterliegen  muss  gegen  die  andern  Partien^  deren  jede  aus  zwei 
Salzen  und  einer  Wiederholung  (oder  Anhang)  besteht,  wofern  ihr 
nicht  ein  besondres  Gewicht  erlbeilt  wird«  Dies  aber  können  wir  jetzt 
an  dem  Beetbovenschen  Adur-Rondo  beobachten« 

Man  erwäge  vor  allem ,  dass  der  Hauptsatz  vollkommen  ausge- 
bildet^ der  erste  Seitensatz  aber  ohne  besondern  Nachdruck  (dazu  hätte 
erst  nach  Th.  I,  S.  186  in  die  Dominante  der  Dominante^  von  Adur 
über  Hdur  nachEdur,  gegangen  werden  müssen)  eingeführt  und  nicht 
periodisch  ausgeführt,  nicht  einmal  bestimmt  abgeschlossen  worden 
und  eben  so  gelinde  in  den  Hauptsatz  zurückgegangen  ist. 

Nun  beginnt  der  zweite  Seitensatz.  Schon  seine  Ausdeh- 
nung giebt  ihm  das  Uebergewicht  gegen  jeden  vorigen  Satz.  £s  hat 
nämlich  —  unter  Zurechnung  der  Gänge  — 

der  Hauptsatz 26  Takte, 

-  erste  Seitensatz 14 

-  Hauptsatz  (seine  Wiederholung  ohne  Gänge)  16 

-  zweite  Seitensatz  —  mit  den  Wiederholungen  53      -     , 
also  fast  gleiche  Ausdehnung  mit  der  vorhergehenden  Masse. 

Dieser  Seilensatz,  tritt  ferner,  —  in  Amoll,  —  mit  einer  ganz 
neuen  Figur  (Acbteltriolen)  und  schon  dadurch  im  scharfen  Gegensatze 
mit  dem  Vorigen  auf.  Es  bildet  sich  ein  scharfgezeichneter  erster  Tbeil 
mit  vollkommnem  Schluss  inCdur,  und  zwar  der  Vordersatz^  wie  bei  a^ 

(A  moll)  a  «^  b 
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der  Nachsatz  unter  Umkehrnng  beider  Motive  (b)  aus  demselben  Stoffe. 
Eben  so  fest  geformt  bildet  sich  aus  demselben  Stofle 
Marx,  Comp.  L.  HI.  1^ 
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unter  Rückkehr  auf  den  Anfang  (No.  192 ,  a)  der  zweite  Tbeil ,  der 
seinen  Vordersatz  in  Emoll  (der  lelzle  Akkord  wird,  sogleich  zum 
Dominant-  oderNonen-Akkord  von  Amoll)  den  Nachsatz  aber  in  Amoll 
schliesst.  Der  erste  Theil  war  ganz  wiederholt  worden,  anch  der  zweite 
wird  wiederholt »  vom  vorletzten  Takt  an  aber  bildet  sich  ein  Orgel- 
punkt,  der  nun  den  vollständigen,  etwas  veränderten  Hauptsatz  zu- 
rückbringt. Eben  so  kehrt  auch  der  erste  Seitensatz  wieder  und 
zwar  im  Haupttone ;  die  Ueberleitong  bildet  der  schon  zuvor  (No.  190) 
gebrauchte  Gang ,  nur  dass  der  Schluss  in  Edur  nur  einmal  gesetzt 
nnd  dann  e  sogleich  als  Dominante  festgehalten ,  also  wieder  auf  den 
Hauptton  zurückgegangen  wird. 

Hiermit  ist  dem  Wesentlichen  der  Form  genügt.  Es  schliesst  sich 
nun  noch  ein  Anhang  an ,  der  mit  mannigfachen  Wepdungen  erst  den 
Kern  des  Hauptsatzes ,  dann  den  des  zweiten  Seitensatzes ,  endlich 
nochmals  den  Hauptsatz  bringt.  Die  reizendsten ,  geffihltesten  Wen- 
dungen schenkt  uns  Beethoven  in  diesem  Anhange;  wer  halte  sie 
empfunden  und  könnte  auch  nur  eine  davon  auszulöschen  wagen  I  Und 
dennoch  wird  man  sich  das  Gefühl,  dass  hier  etwas  zu  viel  geschehen, 
wohl  nicht  ableugnen  können.  Der  Hauptsatz  ist  nach  seinem  dreitna* 
ligen  Auftreten  erschöpft  und  die  abermalige  reiche  Durchführung  sei- 
nes Hauptgedanken  (No.  189)  der  nun  schon  neunmal  zu  uns  ge* 
sprechen  und  im  Anhange  noch  elfmal  tbeils  ausgeführt,  theils  ange- 
deutet wird,  erinnert  uns  an  jene  GrSnze  (S.  170)  über  die  das  Rondo 
schwerlich  mit  Glück  hinausschreiten  wird.  —  Der  innerlichst  bewegte, 
in  der  Vereinsamung  der  Taubheit  und  des  Alleinstehens  immer  tiefer 
in  sich  versinkende  Sinn  des  unsterblichen  Tondichters  hat  oft,  gegen- 
über dieser  Unerschöpflichkeit  seines  Empfindens,  die  kUigliche  zeitige 
Gränze  zu  bewahren  versäumt,  die  wen^r  tief  erregte  Gemüther  ohne 
Beschwer  finden  und  achten ;  es  war  dies  eine  Bedingung  seines  We- 
sens, das,  wie  jedes  sterbliche,  seine  mangelhaften  Seiten  haben  musste. 
Solche  Erkenntniss  verträgt  sich  nicht  blos  mit  der  reinsten  Verehrung 
und  liebevollsten  Dankbarkeit ,  sie  ist  auch  Pflicht  gegen  uns  und  die 
Jünger.  An  den  Tbaten  der  Vorgänger  sollen  wir  uns  zu  der  Wahr- 
heit erheben ,  die  ihre  wie  unsre  Aufgabe  und  Pflicht  war ,  in  der  de 
wahrhaft  fortleben  und  fortwirken.  — 

Ein  drittes  Beispiel  giebt  uns  die  Cdur- Sonate  Beethovens, 
Op.  2.,  ebenfalls  im  Finale.  Hier  dürfen  wir  uns  schon  kürzer  fassen 
und  vornehmlich  das  vom  rorigen  Abweicbende  hervorheben. 
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Der  HaapUais  »l,  sireag  geaonmien,  eine  Periode  von  zwei- 
mti  vier  Takten,  deren  VorderaaU  — 


IM 


anr  etwa  dureh  den  Sehloss  nach  6  dar  hin  bemerkenswerlh  iat.  Nnq 
seizi  ein  ganz  abweichender  Satz  ein. 
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gleichsam  ein  zweiter  Theil,  der  nach  6 dar  ond  zor  Wiederkehr  des 
obigen  Vordersatzes  (No«  194)  fährt .  Dieser  aber  macht  einen  Schluss 
nach  E  moll  hin  «nd  geht  mit  dem  Motiv  a  aus  No.  194  weiler  fort 
nachDdur.  Hier  wird  die  Tonika  zur  Dominante  und  anfihr,  also  nnn 
in  6  dar,  der  erste  Seitensatz  gebracht.  B!s  ist  nar  ein  Satz,  der 
frei  aasgeht,  wiederhol!  and  noch  freier  ganghaft  Ibrtgefährt  wird. 
Hier  nan  wird  eine  Beruhigang  nöthig;  der  letzte  Gang  — 
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swmI  im  Tempo  eines  jiUegro  astti  —  ut  cn  uMlIt  ud  katlig ,  «b 
iau  er  uwUelbtr  in  den  UaoptMU  filbren  künilei  ee  wird  ent  ein 
Sttachen» 

ond  dessen  Wiederhelang  in  höherer  Oktav  eingeschoben  und  dann  in 
leieiiiertr  Weise  znan  Han^atse  zaräekgekehrt. 

Allein  nnn  zeigt  sieb ,  dass  der  Komponist  selbst  den  Haoptsats 
so ,  wie  wir  oben ,  angesehen  and  den  zweiten  Satz  (No.  195)  nicht 
eigentlich  daza  gerechnet  haL  Dieses  zweite  Stück  bleibt  weg  $  dafür 

wird  mit  den  Kernsatie  (No.  194)  kriftig  weiter  gearbeitet^  — 

12* 
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uDd  Dach  einer  Wiederholung  auf  D  und  E  (ohne  Schiass  der  letzten) 
weiter  gegangen  zu  dem  sehr  breit  und  ruhig  ausgeführten  zweiten 
Seilensaize. 

Die  nächsle  Wiederholung  des  Hauptsatzes  geschieht  vollsländig, 
oder  vielmehr  ifbervollständig;  denn  die  ganze  Periode  (No.l94)  wird 
in  der  Umkehrung  (Frei)  wiederholt  und  dann  auch  noch  der  unwich- 
tigere Satz  No.  195  mit  der  Wiederholung  des  Kerns  nachgebracht. 
Der  weitere  Verlauf  dieses  feurig«  voll  genügend  und  doch  nicht  za 
weit  ausgeführten  Satzes  bietet  nichts  Neues  für  unsre  jetzige  Be- 
trachtung. 


Sechster  Abschnitt. 

■ 

Die .  fünfte  Rondoform, 

In  der  vorhergehenden  Rondoform  traten  «chon  immer  deutlicher 
drei  Hauptmassen  hervor,  deren  erste  und  dritte  aus  der  Vereinigung 
von  Haupt-  und  erstem  Seilensatze  bestand.  Diese  Vereinigung  sprach 
sich  am  kenntlichsten  in  der  letzten  Masse  aus,  wo  der  Seitensatz  so- 
gar seine  Tonart  verliess»  um  sich  auch  in  dieser  Hinsicht  dem  Haupt- 
satz eng  anzuschliessen. 

Hiermit  ist  allerdings  in  Vei^leich  zu  den  frühem  Formen  das 
Gewicht  des  Hauptsatzes  vermindert  und  es  wird  ein  solches  Gewicht 
auf  die  Vereinigung  des  Seitensatzes  mit  ihm  gelegt,  dass  man  Haupt» 
und  Seitensatz  vereint  als  ein  einig^es  Ganze  ansehen  muss  und  mehr 
auf  sie,  als  auf  die  nachfolgende  (mittlere)  Aufführung  des  Hauptsatzes 
ankommt. 

Diese  Erkenntniss  führt  uns  zur  fünften  Rondoform. 

Ihr  erster  Karakterzug  ist  der,  dass  sie  den  Verein  von 
Haupt-  und  Seitensatz  bekräftigt,  so  dass  derselbe 

als  ein  besondrer  Theil 
der  ganzen  Komposition  dasteht.  Dieser  Theil  scUiesal  mit  oder  nach 
dem  Seitensalze;  wie,  —  das  wird  sich  nachgehends  zeigen*  Darauf 
tritt  der  zweite  Seitensatz 

als  zweiter  Theil, 
und  die  letzte  Wiederholung  von  Haupt-  und  erstem  Seitensatz 
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als  dritter  Theil 
auf,  das  Ganze  bat  milhin  diese  Form, 
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eine  Form,  die  an  das  frühere  Sehema  (S.  177)  erinnert. 

Man  bemerkt  hier,  dass  die  mittlere  Aufstellung  des  Hauptsatzes 
unterblieben  ist.  In  der  That  erscheint  sie  —  und  das  ist  der  zweite 
Karakterzug  —  aus  Gründen,  die  wir  gleich  erfahren  werden,  ent- 
behrlich, oder  doch  im  Vergleich  zu  den  frühern  Formen  unwichtig. 
Wir  erkennen,  dass  nur  ein  besondres  Interesse  am  Hauptsatz  uns  be- 
wegen kann,  ihn  wie  in  der  vorhergehenden  Form  zwischen  erstem 
lud  zweitem  Seilensatze  zuäi  zweiten  Mal  zu  bringen.  Allerdings 
haben  wir  aber  au  dieser  Wiederholung  des  Hauptsatzes  einen  festen 
Abschloss  der  ersten  Partie  desRondo*s  (S.  171)  und  eine  Befestigung 
der  Modulation. 

Das  Nächste  und  Wichtigste,  was  wir  demnach  zu  betrachten 
haben,  ist 

der  Abschluss  des  ersten  Theil s. 

Kann  mit  dem  ersten  Seitensatze  befriedigend  geschlossen  werden? 
—  Nein.  Denn  erstens  ist  er  von  minderm  Gewicht  und  ioserm  Ge- 
webe, als  der  Hanplsatz ;  zweitens  sind  wir  mit  ihm  eben  in  der  neuen 
Tonart  angelangt  und  es  bedarf  noch  eines  besondern  Nachdrucks,  uns 
in  ihr  zur  Ruhe  zu  bringen. 

Auch  ein  Gang,  der  hinter  dem  Seitensatz  folgte,  würde  diese 
Kraft  nicht  haben;  der  Gang  löset  und  fuhrt  weiter,  thut  also  das  Ge- 
f  entheil  von  dem,  was  uns  jetzt  nothwendig  ist. 

Wir  bedürfen  also  eines  Satzes,  der  den  Schluss  unsrer  zu- 
sammengesetzten. Masse  oder  unsers  ersten  Theils  mache  und  dieser 
Satz  soll  von  nun  an,  wo  wir  ihn  auch  finden, 

Scblusssalz 
heissen.  •—  Blicken  wir  hierbei  auf  jene  Urform  aller  musikalischen 
Bewegung, 

Ruhe,  —   Bewegung,    —   Ruhe, 
Tonika,        Tonleiter,  Tonika 

zurück,  die  wir  schon  Tb.  I,  S.  23  kennen  gelernt  und  überall  in 
steigender  Ausbildung  und  Bewegung,  wieder  gefunden  haben,  —  z.B. 
in  der  Liedform  Th.  II,  S.  45,  in  der  Fugenforin  Tb.  II,  S.  339,  in 
den  kleinem  Rondoformen  S.  99:  so  sehen  wir  dieselbe  hier  aber- 
mals in  grösserer  Ausdehnung  und  Bedeutung  als 
Hauptsatz  —  Seitensatz  mit  Gängen  —  Scblusssatz  verwirklicht. 

Hiemach  ordnet  sich  die  weitere  hier  nöthige  Lehre  sehr  einfach. 
Wir  müssen  die  Bildung  des  Schlusssatzes  —  der  einzigen  neuen  Ge- 
stali an  unsrer  jetzigen  Form  —  und  dann  die  Anordnung  und  Ent» 
Wickelung  des  Ganzen  kennen  lernen. 
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A.  Der  ScUHt$$atz. 

Die  nächste  Besümmnog  des  Schlosssatzes  ist,  zasehliessen; 
sein  einfachster  und  zugleich  noihwendigster  Inhalt  wäre  daher ,  auf 
den  harmonischen  Grundbegriff  zurückgeführt,  die  bekannte  aus  Do- 
minant- und  tonischem  Akkord  gebildete  Schlussformel. 

Aliein  diese  ist  wohl  für  den  Ausgang  eines  Satzes  oder  einer 
Periode  geeignet  (und  auch  da  wird  sie  bekanntlich  —  Th.  J,  S.  119 
—  durch  Zusätze  erweitert  und  verstärkt)  nicht  aber  zum  letzten  Ab- 
schluss  einer  Masse  von  Sätzen  und  Gängen  genügend.  Daher  bildet 
man  nun«  je  nach  der  Ausdehnung  und  dem  Gewicht  des  Vorangehenden 
Sätze  von  grösserm  oder  minderm  Umfang,  auch  wohl  Perioden,  oder 
wiederholt  die  Sätze  mit  oder  ohne  Aenderungen,  oder  lässt  sogar  dem 
ausgedehntem  noch  einen  kleinern  Satz  folgen.  Alle  diese  Gebilde 
müssen  aber  ihrer  Bestimmung,  zum  Schlüsse ,  mithin  zur  Ruhe  zu 
bringen,  getreu  bleiben;  daher  liegt  ihnen  allen  mehr  oder  weniger  die 
harmonische  Scfalussformel  zum  Grunde  and  ist  der  Inhalt  aller  mit 
seltnen  Ausnahmen  ein  beruhigender. 

Der  unzähligemal  in  Opemsätzen  (Arien,  u.  s.  w.)  und  ander- 
wärts gehörte  Aidiang»  — 
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kann  hier  als  erstes  nnd  einraohes  y  wenn  aneh  niehl  einfaehstes  Bei* 
spiel  dienen ;  dieser  zweite  — 
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der  nil  dem  lelzten  Taki  sick ,  mit  der  Melodie  der  Oberstunme  im 
fiasi  oder  einer  Mittelstirame  zu  wiederholeo  beginnl  —  hat,  weseul* 
lieh  keinen  andern,  sondern  nur  einen  breiier  ansgeführlen  Inhalt,  als 
der  vorhergehende  Schlusssalz.  Er  konnte  von  Takt  12  an  sich  mit 
einem  Trogschluss  in  fremde  Tonarten  wenden,  ja  lange  in  denselben 
weilen,  wie  z.  B.  — * 


oder  es  könnte,  z.  B.  von  Takt  10  an  — 


in  einer  fremden  Tonart  ein  neuer  Satz  eingeschoben ,  wiederiioit  und 
dann  nochmals  im  Hauptton  ein  Schlusssatz  gebildet,  oder  der  vor* 
herige  wieder  benutzt  werden :  —  in  alle  diesen  Fällen  ist  mehr  oder 
weniger  die  Grundformel  des  Schlusses  vorherrschend  und  die  Neigung 
zum  Enden  des  ganzen  Tonstüekes  empfindbar ,  nur  bald  verzögert, 
bald  durch  Abschweife  scheinbar  aufgegeben ,  aber  dann  wieder  er* 
griffen  $  wie  z.  B.  die  Abschweihngen  in  No.  201  und  202  sich  sehen 
durch  ihre  Fremdheit  und  die  Plötzb'chkeit  ihres  gar  nicht  weiter  mo- 
tivirten  Einirilte  ab  etwas,  bei  dem  es  nicht  verbleiben  kann,  von  dem 
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auf  deo  verlassenen  Standpunkt  zurückgegangen  werden  mass ,  zu  er- 
kennen  geben. 

Man  sieht  sogleich ,  dass  es  keiner  weitem  Vorübung  für  die  Er- 
findung der  Schlusssätze  bedarf,  wenn  man  sich  nur  ihre  eigentliche 
Bestimmung  klar  gemacht  hat.  Bildet  man  sie  iibrigens  aus  'Motiven 
des  Hauptsatzes,  so  wird  das  Ganze  einen  noch  stärkern  Zusammenhalt 
bekommen.  Doch  ist  dies  weder  nöthig»  noch  immer  ausführbar ;  es 
fragt  sich ,  ob  das  Hauptmotiv  zum  Schlusssatz  geeignet  und  ob  es 
nicht  bereits  hinlänglich  in  Tbäligkeit  gesetzt  worden  ist. 

B.  Die  Anordnung  des  Ganzen. 

Nach  der  Erläuterung  des  Schlusssatzes  ist  die  Gestaltung  der 
fünften  Rondoform  leicht  zu  fassen.  Sie  zeigt  uns  (S.  181)  drei  ver- 
schiedne  Tbeiie. 

Im  ersten Theile  tritt  der  Hauptsatz  und  unmittelbar  nach  ihm, 
oder  durch  einen  Zwischengang  oder  Satz  vermillelt  der  erste  Sei* 
tensatz  auf;  ersterer  im  Haupttone,  dieser  in  der  Dominante  oder 
Parallele,  ihm  schliesst  sich,  mit  oder  ohne  Zwischengang,  in  derselben 
Tonart  der  Schlusssatz  an.  Hiermit  ist  entweder  der  erste  Tbeil  sofort 
abgethan,  oder  es  wird  derselbe  vollständig  wiederholt,  wobei  es  bis- 
weilen einer  Zurückleitung  in  den  Anfang  bedarf,  dergleichen  wir  schon 
bei  den  Liedformen  (Th.  U,  S.  43)  und  anderwärts  kennen  gelernt 
haben«  Statt  der  Wiederholung  des  ersten  Tbeils  wird  auch  wohl  blos 
der  Hauptsatz  oder  dessen  Kern  wiederholt. 

Der  zweite  Theil  besteht  aus  dem  zweiten  Seitensatz  und 
einem  Gang^'knd  Orgelpunkte,  der  uns  in  denilauptton  und  zum  dritten 
Theile  bringt. 

Hier  wird  Hauptsatz,  erster  Seiten-  und  Schlusssatz  wiederholt^ 
letztere  beide  treten  aber  nun  im  Hauptton  auf  und  zu  diesem  Zweck 
nehmen  die  vermittelnden  Gänge ,  wie  sich  von  selbst  versteht ,  ihre 
Richtung  auf  den  Hauptton,  statt  auf  Dominante  oder  Parallele. 

Ist  der  erste  Seiten-  und  Schlusssalz  Anfangs  in  einem  andern 
Tongeschlecht  aufgetreten,  ist  z.  B.  eine  Molltonart  der  Sitz  desTon- 
stficks  und  derSeitensatz  in  derParallel-Durtonarl  aufgestellt  worden: 
so  bringt  der  dritte  Tbeil  den  Seiten-  and  Schlusssatz  in  der  Regel 
wieder  im  Durgeschlechte  des  Uaupttons,  so  dass  eine  Mollkomposition 
mit  einem  breiten  Durschlussif  zuEnde  geht.  Doch  können  auch  durch 
eine  Verwandlung  des  Geschlechts  beide  Sätze,  oder  wenigstens  der 
Schlnsssatz  in  Moll  aufgestellt  werden. 

Eine  scharfgezeichnete  Anwendung  unserer  Form  findet  sich  im 
Finale  von  Beethovens  kleiner  Fmoll-Sonate,  Op.  1.,  das  wir  statt 
überflüssigen  Vorarbeitens  hier  benutzen.  Wir  werden  (wie  immer) 
mehr  als  eine  Abweichung  von  der  allgemeinen  Skizzirung  der  Form 
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gewahr  werden ,  aber  kehie^  die  uns  nach  dem  bisher  Bemerkten  irre 
machen  könnte. 

Erster  TheiL 
Schon  der  Hauptsatis  zeigt  sich  darin  aofTallend^  dass  er  nicht 
einmal  vollständige  Period^nform  hat  und  aus  zwei  entschieden  fremd- 
artigen Elementen  besteht.  Zuerst  tritt  dieser  Satz  — 
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aof  und  wiederholt  sich;  man  könnte  ihn  für  eine  blosse  Einleitung 
(Th.  II,  S.  29]  halten,  wenn  nicht  das  Folgende  sogleich  in  einem 
andern  Ton  aufträte.  Dem  erslern  Satze  schliessl  sich  nämlich  nun  die- 
ser ganz  abweichende 
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(die  beiden  Unterstimmen  in  lieferer  Oktav)  an,  seine  ersten  Abschnitte 
(bis  ^)  werden  im  Hauptton  wiederholt»  im  folgenden  Takt  aber  eine 
rasche  Wendung  nach  G  dur  gemacht  und  von  da  nach  einer  orgel- 
punktartigen  Befestigung  in  die  Dominante  des  Haupltons  gegangen^ 
nachCmoli. 

Sowohl  die  Unstätheit  in  der  Bildung  des  Hauptsatzes»  der  von 
Fmoll  sich  sofort  nach  As  dur  wirft,  um  überFmoU  in  6  zu  schliessen 
(und  zwar  unvollkommen)  als  die  Wahl  der  Molidominante  statt  der 
Durparallele  (Th.I,  S.  185)  sind  dem  leidenschaftlichen,  bis  zu  wildem 
Schmerz  aufgereizten  Karakter  des  Finale  beizumessen.  Man  sieht 
aber  am  Hauptsatze  bestätigt,  was  uns  schon  S.  156  hat  einleuchten 
müssen,  und  wird  sich  leicht  überzeugen,  dass  ein  solcher  Hauptsatz 
durchaus  ungenügend  und  unpassend  gewesen  wäre  für  die  erstem 
Rondoformen,  vielmehr  die  letztern  herbeirufen  musste. 

In  Cmofl  nun  tritt  der  erste  Seitensalz  auf,  der  diesen  Kern 
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dreimal ,  die  beiden  letzten  Male  gesteigert  wiederholt  und  in  dieser 
Weise  (unter  fortdauernder  Triolenbewegung) 
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zQoi  Scbluss  gehl^  taeh  dieser  AbschoiU  wird  wiederball.  Wir  haben 
also  wiederum  einen  blossen  Satz  mit  anvollständiger  WiederholuDg 
yor  ans ,  von  gleichem  Ungestüm  mit  dem  Hauptsätze ,  von  gleicher 
rhythmischer  Gestaltung»  eng  mit  demselben  verknüpft« 

Nun  fühlt  sich  das  Bedürfniss  des  Schiasssatzes»  der  den 
ersten  Tbeil  beschwichtigend  abrunde«  Die  Triolenbewegung  kann 
zwar  nach  so  heftiger  Anregung  nicht  aufgegeben  werden ;  aber  sie 
ordnet  sich  unter,  indem  sie  blos  als  harmonische  Figuration  den  Schiass- 
satz *)  — 
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begleitet.  Auch  der  Schlusssatz  wird^und  zwar  vollständig,  wiederholt. 
Man  wird  ebensowohl  seinen  abschliessenden»  zur  Ruhe  bringenden 
Karakter,  als  die  Einheit  und  vollständige  Abrundung  des  ganzen 
Theiles,  entschieden  aber  alles  hinaus»  was  die  frühern  Formen  hierin 
leisten  konnten  anerkennen« 

Allein  der  Grundkarakter  des  ganzen  Finale  widerstrebte  diesem 
ruhigen  Abschluss ;  auch  verlangte  der  so  stürmisch»  im  Hauptsatze 
so  unsiät  vorübergeeilte  erste  Tbeil  Wiederholung»  mithin  Zurück* 
fuhruog  in  den  vom  Schlosssatze  so  verschiednen  Anfang.  Daher  wird 
nun  nach  dem  Schlosssalze  der  Anfangssatz  (No.  203)  in  C  moU  auf- 
gestellt und  mit  einer  kleinen  Verlängerung  nach  PmoII»'zur  Wieder- 
holung des  ganzen  Theiles  umgebogen.  Das  zweite  Mal  wird  inCmoll 
förmlich  geschlossen  und  dann  mit  dem  dreimal  ^nfach  angeschlagnen 
Dominantakkorde  nach  Asdur  gelenkt. 

Diese  Aufstellung  des  Anfangsatzes  in  Cmoll  (sechs  Takte  lang 
bis  zurUmlenkung  nachFmoU)  nimmt  fast  das  Ansehen  eines  zweiten 
Schlusssatzes  an ;  ^  oder  man  könnte  auf  den  ersten  Hinblick  geneigt 
sein »  sie  als  den  einzigen  Schlusssatz  und  den  vorhergehenden  als  ein 
zweites  zum  Seilensatz  gehöriges  Gebilde  anzusehen«  Allein  die  Ruhe 
dieses  und  die  Heftigkeit  des  vermeintlichen  zweiten  Schlusssatzes  — 
man  vergleiche  No.  203  und  207  —  sprechen  zu  bestimmt  dagegen 
und  für  die  obige  AufTassung« 

Zweiter  Tbeil. 

Der  zweite  Seitensatz  tritt  nun  in  Asdur,  ruhig  in  vor- 
herrschender Vierteibewegang»  ein  entscbiedner^  gegen  den  bisheriges 

*)  Blosse  SlLizze,  wie  viele  AnfiiliniDseo. 
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ungestüm  labsal voller  GegeoMlz^  auf«  Er  hat  voUkommeii  abger« adele 
gwe&heilige  Liedform. 


iempre  piano  e  dolc« 
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ist  der  erste  Theil ,  der  in  höherer  Oktav  und  feiner  ansgefShrt  wie- 
derholt wird.  Der  »weite  Theil  beginnt  mit  diesem  Satze, 

"^  r  p  r  1 1^ 
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der  fliessender  wiederholt  wird ,  worauf  das  Wesentliche  des  ersten 
Theils  den  Schluss  macht  nod  der  ganze  Theil  wiederholt  wird. 

Nun  knüpft  eine  lebhaftere  Rückkehr  zum  ersten  Salze  (No.203) 
an*  Dieser  Salz 
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wird  aaf  dem  Dominant-  (Terzqaarl-)  Akkorde  von  FmoU,  dann  anf 
P  selber  wiederholt ;  hier  aber  wird  als  letzter  Akkord  des-^f— as 
anfgeslellt  und  mit  dem  letzten  Moliv  (a  in  No.  210)  nach  Desdor, 
BmoU  und  Cmoll  gegangen.  Statt  CmoU  wird  aber  c— ^ — ^g  gesetzt 
ond  mit  deutlicherer  Hinweisong  auf  den  .Anfang 


r 

Itä  8  0 

ein  Orgelpnnkt  gebildet,  der  anf  den  Wiederanfang  führt. 

DriiterTheil. 

Der  dritte  Theil  bringt  nun  vor  allem  den  Anfang  des  Hauptsatzes» 
die  in  No.  203  und  204  aufgewiesenen  Sätze  wieder.  Auch  die  Wie« 
derholung  der  ersten  Abschnitte  von  No.  204  im  Uauptlone  geschieht, 
hier  aber  durch  (Jmkehrongen  — 
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verdoppelt»  eine  nicht  weiter  folgenreiche  Aenderung. 


188    

Nun  aber  wird  nicht,  wie  Anfangs  nach  6  und  von  da  weiter  nach 
CmoU  gegangen »  sondern  der  Satz  der  Modulation  bleibt  PmoU  und 
auf  seiner  Dominante  (C)  wird  die  orgelpnnktartige  Ausfuhrnng  ge- 
macht, die  Anfangs  auf  der  Dominante  von  Cmoll  (6)  statt  hatte. 
Hierauf  wird  der  erste  Seitensatz  —  im  Wesentlichen  wie  znvor, 
nur  in  andrer  Richtung  der  Figuren  (No.  205)  und  mit  dieser  Schluss- 
modniation  über  Unter-  und  Oberdominante  — 
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(vergl.  No.  206)  —  nach  ihm  der  Scblusssatz  vollständig,  aber  im 
Haupttone  wiederholt«  Auch  der  dem  Anfang  entlehnte  Zusatz ,  der 
nach  dem  Scblusssatze  des  ersten  Theils  folgte,  erscheint  hier»  nur  in 
gesteigerter  Bewegung, 
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wieder,  so  dass  hiermit  das  Ganze  in  demselben  leidenschaftlichen 
Schwünge  zu  Ende  geht ,  mit  dem  es  begonnen.  —  Es  ist  eine  der 
frühem  und  kleinern  Kompositionen  Beethovens«  aber  eine  der  karak- 
tervoUsten  und  gehaltensten,  die  je  geschrieben  worden. 

Am  Schlüsse  des  Ganzen  überzeugt  man  sich ,  wie  unnöthig  und 
übelangebracht  die  mittlere  Wiederholung  des  Hauptsatzes  gewesen 
wäre.  In  ihm  gesellen  sich  (S.  185)  zwei  verschiedoe  Elemente ,  der 
heftige  Anfang  (No.  203)  und  der  weichere,  jener  H6fligkeil  gleichsam 
bittend  entgegnende  zweite  Satz  (No.  204)  der  sich  —  wenn  auch  von 
ganz  abweichendem  Inhalte,  doch  mehr  der  Stimmung  des  zweiten  Sei- 
tensalze?'  (No.  208)  als  der  des  Anfangs  nähert.  Was  sollte  nun  zwi- 
schen dem  ersten  Theil  und  dem  zweiten  Seitensatze  wiederholt  wer- 
den? Der  ganze  Hauptsatz?  —  Aber  sein  erster  Gedanke  war  eben 
als  Zusatz  (S.  187)  gellend  gemacht  und  der  zweite  Gedanke  hätte 
den  ähnlich  gestimmten  zweiten  Seitensatz  beeinträchtigt.  Bios  der 
zweite  oder  erste  Gedanke?  Das  hätte  dieselben  Bedenken  gegeben. 
Oder  hätte  man  dem  Hauptsalz  eine  neue  Form  geben  und  den  zweiten 
Gedanken  voran  stellen  sollen?  Dies  wäre  vor  allen  Dingen  eine  we- 
sentliche Abänderung  des  Hauptsatzes,  nicht  seine  Wiederholung  son- 
dern eine  Umgestaltung  seines  Inhalts  geworden,  die  dem  Rondo  nicht 
eigen  ist ,  dergleichen  wir  vielmehr  bei  der  Sonatenform  finden  wei*- 
den;  das  Tonstück  würde  mithin  aus  dem  Kreis  nnsrer  gegenwärtigen 
Beurtheilung  fallen.  Aber  es  wäre  auch  ein  durchaas  ungünstiger  Ans- 
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weg ,  deoD  es  würde  dann  der  Gegensatz  des  Heftigen  und  Mildern» 
der  jelzl  so  grossartig  zwischen  erstem  und  zweitem  Theile  verhandelt 
wird,  in  kleinere  sich  wiederholende  Wechselsätze  zersplittert  werden. 
Schpn  zu  Anfang,  im  Hanplsatze  musste  der  schnelle  Wechsel  der 
Stimmung  und  Gestaltung  uns  (S.  185)  auffallen ;  dort  war  er  aber 
vorbedeulend  und  die  Grundstimmung  heCestigte  sich  sogleich  im  Gang 
and  ersten  Seitensatze ;  hier  war'  er  nur  kleinlieh  und  störend« 

Bin  zweites  Beispiel  bietet  uns  das  Finale  von  Beethovens 
Sonate  pathetigue. 

ErsterTheiL 
Der  Hauptsatz  (Cmoll)  hat  vollständig  ausgeführte  Perioden- 
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der  Nadisatz  wird  wiederholt  und  noch  ein  Anbang  zugesetzt. 
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ebenfalls  wiederbolt  und  dann  ganz  fest  und  vollkommen  im  Hanpttone 
geschlossen. 

Ein  Zwischensatz  (statt  Ganges) 
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stellt  uns  in  Fmoll,  seine  Wiederholung  bringt  uns  nach  Esdur  zum 
ersten  Seitensatze. 

Dieser  ist  ein  sich  wiederholender ,  aber  mit  der  Wiederholung 
sich  verwebender  einfacher  Satz ,  der  blos  zur  Erläuterung  der  Ver- 
webung hier  aufgeführt  sei. 

2.   ^^  3.  p.^4. 
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(Grundkonstruklion.)    ^ 
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vom  seebsten  Takt  an  wendet  sieh  die  Uodabtioa  naeb  E»mM  md 
roa  da  nach  Bdnr.  Hier  wird  mit  ganz  neaen  Motiven  ein  gangartiger 
Satz 

A 


nach  Es  dar  und  in  der  Wiederholung  öher  Ai  dor  zu  einem  Schlnss 
in  Es  dor  geführt.  Hit  dieser  ihrem  Inhalte  nach  mdir  gangarligen  als 
satzartigen  Aasfuhrong  kann  der  Tbeil  nicht  zur  Rnhe  gelangen ;  es 
folgt  noch  derSchlosssatZy  ron  dem  hier  der  Vordersatz 
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Stehe  ^  dessen  Nachsatz  sich  ähnlich  bildet  nod  in  Es  dar  sehlieast. 
Allein  —  aach  dieser  so  kleine  Scblosssatz  kann  nicht  befriedigeo;  das 
erkennt  man ,  wenn  man  ihn  mit  dem  in  No.  207  aofgewiesnen  ver- 
gleicht. Daher  gebt  Beethoven  mit  dem  schon  in  No.  219  angeregten 
Gang  abermals  weiter  und  zwar  auf  die  Dominante  des  Hanpttones. 
Hier  wird  derHaaptsatz*)  voUslindig  wiederholt. 

ZweiterTheil. 

Der  zweite  Seitensatz  hat  zweitheiligs  LiedfonB.  Dieser 
Vordersatz  (a) 
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*)  Man  sehe  S«  192. 


191 


hat  einen  ähnlichen ,  in  der  Dominante  scbliesisenden  Nachsatz  zur 
Folge;  der  hiermit  gebildete  erateTheil  wird6iit  ieichleu  Aendernitgen 
(b)  wiederholt ;  der  zweite  Tbeil  bringt  einen  kleinen  fremden  Zwi- 
schensatz und  dann  die  Wiederholung  des  ersten  Theils  in  dieser  Um- 
gestaltnng. 
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SlatI  des  Schlosses  wird  aber  nach  6  dar  umgebogen  «nd  hier  erst 
in  Sechszehnteln,  dann  breiter  in  Acbteltriolen  ein  Orgelpnnkt  in  har- 
monischer Figoration  ausgeführt,  der  ans  auf  der  Dominante  des  Haopt» 
toos  festsetzt« 

DritterTheil. 

Nun  tritt  derHaoptsatz  wieder  auf.  Da  aber  nach  ihm  nicht 
nachEsdur  gegangen,  sondern  der  erste  Seitensatz  im  Haupttone  (Dur) 
anfgeslellt  werden  soll,  so  Tällt  erstens  der  Anhang  (S.  189),  der  im 
ersten  Theile  C  moll  noch  fester  einzuprägen  diente,  zweitens  der  Zwi- 
schensalz (No.  217),  der  ans  nach  Esdur  überführte  weg;  drittens 
wird  die  Wiederholung  des  Nachsatzes  in  dieser  Weise  — 
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fortgesetzt,  um  über  die  Unterdominante  (Fmoll)  nach  der  Oberdomi- 
nante (G— ^ar)  zn  bringen  und  hier  den  Seitensatz  im  Hanptton, 
aber  in  dem  ihm  eigenthumlichen  Geschleehte  folgen  lo  lassen. 

Er  schliesst,  wie  zuvor,  in  der  Daminante,  hier  also  in  6 dar; 
darauf  folgt  anob  der  Gang  des  ersten  Tfaeils  (etwas  verindert)  in 
6  dar,  mit  einem  vollkommuen  Schloss  in  Cdor;  endlieb,  in  derselben 
Tonart,  derSchlusssatz.  In  seinem  Nachsatz  aber  wendet  sich 
schon  der  erste  Abschnitt  nach  Gmoll,  wiederholt  sieh  ia  Eedur  and 
fahrt  über  Gdur  in  den  Hanptton. 

Hier  bildet  sich  nun  noch  ein  besondrer  Anhang.  Zuvörderst  wird 
derHaoptsatz  vollständig  mil  abweichender  Wiederholung  seinesNadi- 
Satzes  wiederholt ;  dann  wird  mit  Elementen  des  ersten  Ganges  (No.  219) 
zweimal  ein  Satz  in  Fmoll  mit  Schlüssen  im  Haupttone  gebildet,  mit 
einem  neuen  Motiv  — 
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nochmall  derHauptlon  befestigt»  oach  einer  Fermate  in  Asdnr  zweimal 
der  erste  Abschnitt  des  Hauptsatzes  gebracht  und  endlich  imHaopttone 
geschlossen. 

Mut  zwei  Punkte  scheinen  nochmalige  Erwägung  zu  fodern. 

Erstens  die  Anrstellung  des  rollständigen  Hauptsatzes  mit  seinem 
Anhang  in  der  Mitte»  während  in  dem  vorigen  Beispiel  die  Wiederkehr 
des  Hauptsatzes  ganz  unterbleiben  durfte ,  sogar  in  der  rierten  und 
dritten  Form  (S*  148,  179)  die  unvollständige  Anfuhrung  bisweilen  ge- 
nügte. Allein  die  Beschaffenheit  des  Seiten-  und  des  Schlusssatzes  fe- 
derten hier  gewichtige  Wiederkehr  des  Hauptsatzes.  Der  erste  ist  so 
flüssig  und  in  seinem  Ausgange  unbestimmt ,  der  zweite  so  kurz  nnd 
karg  gehalten ,  —  beiden  sind  nothwendig  Gänge  angehängt :  dass  in 
dieser  ganzen  Masse  kein  fester  Anhalt  und  Abschluss  zu  finden  war; 
nur  der  Hauptsalz  mit  seinem  Anhange  bot  einen  solchen  ^  war  mithin 
unentbehrlich. 

Zweitens  die  weite  AusRihrung  am  Ende  des  dritten  Thefls  nach 
dem  Scblusssatze.  Hier  walteten  jedoch ,  wie  nun  schon  einleuchtet, 
dieselben  Gründe  ob  und  noch  stärker,  weil  jetzt  die  ganze  Komposition 
abgeschlossen  werden  soll  nnd  der  vorhergehende  erste  Seiten  -  nnd 
Schlnsssatz  fast  durchaus  in  Dur  verweilen,  während  für  die  Stimmung 
des  Ganzen  Rückkehr  und  Schluss  in  Moll  hier*)  nothwendig  ist.  — 

Ist  nun  aber  nicht  dennoch  in  diesem  Fall  ein  Rondo  mit  vier- 
maliger Aufstellung  des  Hauptsatzes  gegeben,  also  eine 
(sechste)  Form,  die  uns  oben  (S.  170)  unralhsam  schien?  Nein.  Der 
Hauptsatz  erscheint  zwar  allerdings  viermal;  wir  können  ihn  aber  bei 
seinem  letzten  Erscheinen  nicht  als  eine  neue  Hauptpartie,  sondern  nur 
als  wiederholenden  Anhang  anerkennen ,  weil  ihm  keine  neue  Zwi- 
sehenpartie  (kein  dritter  Seitensatz ,  wie  im  Schema  S.  170)  voran- 
geht. Das  Schema**)  dieser  unsrer  Form  würde  sein: 

Tb.  I.  Th.  H.  Tb.  HI. 

HS.SS.l.SZ.HS.  SS.2.       .  HS.  SS.  l.SZ.  HS  oder  Anhang. 

Wir  haben  also  wiederum  eine  dreitheilige ,  nur.  weit  reicher  za- 
sammengesetzte  Konstruktion  vor  uns»  deren  dritter  Theil  Wieder- 
holung des  ersten  (mit  den  nöthigen  Modulationsändernngen)  ist. 


*)  Hier,  —  aber  keioeswegs  immer.   Oft  gestattet  die  Stimmung  nnd  Ten- 
denz eines  Tonstücks,  das  in  Moli  steht,   einen  Scblass   in  Dar;  es  wird  dana 
mit  Seiten-  and  Scklnsssalz  in  Dar  geendet,  oder  aack  der  Anhang  In  Dar  gesetzt. 
**)  SZ.  spll  Schlufssatz  bedeaten,  die  Gange  sind  uaerwähnt. 
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Sehlugsbemerkung. 

Hiermit  sind  wir  nun  an  eine  sehr  bezeichnende  Gränze  der  Ron- 
doformen gelangt ,  obwohl  noch  nicht  das  letzte  Wort  über  dieselben 
gesagt  werden  kann. 

Ueberblicken  wir  alle  bisherigen  Gestaltungen ,  so  tritt  uns  aus 
allen  als  erster  Rarakterzng  das  entgegen: 

dass  das  Rondo  als  Kern  und  Hauptsache  einen  liedförmigen  Satz 

(den  Hauptsatz)  aufstellt,  von  ihm  auf  Gänge  and  andre  Sätze 

(die  Seitensätee)  abgebt ,  von  diesen  aber  stets  wieder  anf  den 

Hauptsatz  znrnckkomml. 

So  ist  also  das  Wesen  des  Rondo  eine  Aneinanderkettung 
verschiedner  Sätze  und  Gänge  und  hierin  liegt  sowohl  die  Ausdeb- 
nnngsfähigkeit,  die  wir  von  Stufe  zu  Stufe  der  Rondoformen 
haben  wachsen  sehen,  als  die  Loc^kerbeit  des  innern  Verbands  aus- 
gesprochen. Daher  wurden  eben  je  grössere  und  grössere  Zusammen- 
setzimgen  möglieb,  und  wo  lifkn  nicht  wagen  darf,  den  Hauptsatz  zum 
vierten  Mal  mit  einem  dritten  Seitensatze  zn  wiederholen,  da  wieder- 
holt man  ihn  ohne  letztem,  wenigstens  tbeilweis  im  Anhange,  lässt  ihn 
dafür  aber  auch  ganz  oder  tbeilwets  in  der  Mille  fallen. 

Als  zweiter  Karakterzog  tritt  uns  sodann  in  allen  Rondos 
im  Allgemeineu  der  leiqhtere,  weniger  wichtig  genommene  In- 
halt vor  Augen.  Jeder  Satz  eilt,  sich  üedförmig  abzurunden  um  dann 
andern  Sätzen  und  Gängen  Platz  zn  machen ;  ja  die  Seitensätze  lösen 
sich  ganz  oder  theilweis  in  Gänge  auf  und  gewähren  so  ein  noch  leich- 
teres ToDspiel.  Dieser  Karakterzug  wird  erst  im  Gegensatz  zur  So- 
nateaform,  zu  der  wir  jetzt  fortschreiten,  vollkommen  erkannt  werden. 
Einstweilen  vergleiche  mKn.die.Roadoformea  in  der  Lockerheit  ihres 
Zusammenhangs  mii  der  uns  schon  bekannten  Fuge,  um  sich  vorläufig 
zu  orientireD ;  die  Fuge  lässt  ihren  oder  ihre  Gedanken  (die  Subjekte) 
Biß  los ,  das  Rondo  läast  einen  um  den  andern  fallen ;  die  Fuge  ver- 
wandelt ihre  Hauptgruppen  (die  Durchführungen ,  oder  das  Thema 
selbst)  unaufhörlich,  das  Rondo  bäh  seinen  Hauptsatz,  von  unwesent- 
lifiban  Veränderungen  abgesehen«  stets,  sogar  in  derselben  Tonart  fest. 
Beide  Karakterzüge . treffen  am  wenigsten  in  der  vierten  und 
fünften  Rondoform  zu,  die  aus  Haupt-  und  erstem  Seitensatz  eine  zu- 
sammaobäBgeadere  Masse  zu  bilden  streben.  Aber  eben  hier  bildet  sich 
auch  der  Uebergang  zu  einer  neuen  Form,  zu  der  Sonaten  form, 
die  wir  nnn  zu  erkennen  und  zu  üben  haben. 
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Tierte  AMIieiliiiiff* 

Die  Sonatenform. 

Das  lose  Aneinanderreihen  versehiedner  Sätze  und  Gänge  "Whi 
nns  als  Karakterzug  der  Rondoformen  erschieDeo.  Nur  ein  Salz,  der 
Hauptsatz,  war  ursprunglich  im  Rondo  wichtig  genug,  um  wiederholt 
zu  werden ;  er  war  dann  aber  auch  das  einzige  Feststehende  des  Gan- 
zen ,  und  musfite  eben  darum  immer  in  derselben  Weise  (wenigstena 
im  Wesentlichen)  und  in  derselben  Tonart  wiedergebracht  werden* 
So  hatte  man  an  ihm  einen  steten  Anhalt;  aber  zugleich  war  die  Mo- 
dulation durch  ihren  mehrmaligen  Rückgang  auf  denselben  Punkt  vo» 
freierer  und  energischerer  Entwickelung  zurückgehalten,  fast  nur  aof 
die  Räume  zwischen  Haupt-  und  Seitensätzen  beschränkt. 

Die  vierte  und  besonders  die  fünfte  Rondoform  sind  über  diesen 
beengenden  Kreislauf  hinausgegangen.  Iftdem  sie  Haupt-  und  ersten 
Seitensatz  zu  einer  einheitsvollern  Masse  vereinen,  besonders  im  dritten 
Theil  beide  (mit  dem  Schiusssatze,  wenn  ein  solcher  vorhanden)  im 
Hauptton  eng  verbunden  wiederbringen,  giebt  sich  in  ihnen  eine  andre 
und  höhere  Tendenz  zu  erkennen.  Nicht  mehr 

das  Einzelne  (die  einzelnen  Sätze)  in  seiner  Vereinzelung 
soll  gellen,  sondern  der  innige  Verein  der  Einzelheiten  (einzelnen  Sätze) 
zu  einem  Ganzen,  also 

das  Ganze  in  seiner  Innern  Einheit 
wird  zur  Hauptsache.  In  diesen  Ganzen  Tängt  auch  das  Einzelne  an, 
sich  aus  seiner  Starrheit  zu  lösen ;  es  ist  nicht  mehr  blos  f3r  sieh  da 
und  muss  auf  sich  beschränkt  seinen  Platz  bewahren;  es  bewegt  sreii 
(wenigstens  der  erste  Seitensatz)  von  seinem  ursprünglichen  Silne  tm 
einer  andern  Stelle  (von  der  Dominanten-  oder  Paralleitonan  vom 
Hanptton),  und  zwar  nach  dem  Bedürfniss  des  Ganzen,  das  non  in 
grösserer  Einheil  und  mit  grösserer  Masse  im  Haupttone  sich  ab- 
schliessen  will. 

Nur  der  zweite  Seitensatz  ist  dieser  Tendenz  fremd  geblieben. 
Er  steht  für  sich  da,  als  ein  Fremdes  zwischen  dem  ersten  und  dritten 
Theil.  Man  werfe  aus  dem  S.  181  gewiesenen  Schema,  7- oder  ans 
dem  S.  185  betrachteten  Beethovenseben  Rondo  den  zweiten  Seiten* 
satz  mit  seinen  Anhängseln  (Gang  und  Orgelpunkt)  aus:  so  bilden 
erster  und  dritter  Theil  ein  Tonstück  von  so  fester  Einheit,  wie  keine 
der  Rondoformen  darbietet.  —  Dass  übrigens  diese  Operation  an  Beet- 
hovens Rondo  schon  aus  Innern  Gründen  (die  leidenschaftliche  Unmbe 
des  Ganzen  federt  den  im  zweiten  Seitensatze  gebotenen  beschwichti- 
genden Gegensatz)  verwerflich  sein  würde,  kommt  hier  nicht  in  Betracht. 
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Die  Sonaten form^)  aon  voUfiibrt,  was  die  yierte  ond  fünfte 
Rondoform  begonnen  hat  Sie  Ihut  dies  im  Allgemeinen  in  zwiefacher 
Weise.  Einmal  dadurch,  dass  sie  das  Fremde,  —  den  zweiten  Seiten- 
satz, — >  das  die  fünfte  Rondoform  zwischen  dem  versebmolznen  ersten 
nnd  dritten  Theile  noch  festhält ,  aofgiebl  (wie  wir  oben  S.  194  blos 
aus  formellen  Gründen  vorgeschlagen)  und  sich  auf  die  enger  verei- 
nigten Partien  beschrankt.  Dies  ist  die  kleine  Sonaten-  oder  So- 
natinenf orm.  Dann,  indem  sie  einen  neaen  zweiten  oder  mittlem 
Tbeil  bildet  nnd  zwar  in  Einheit  mit  dem  ersten  Theil,  also  aus  dessen 
Inhalte.  Dies  ist  die  eigentliche  Sonatenform. 

Beide  Formen ,  oder  vielmehr  Arten  der  einen  Sooatenform  wer- 
den für  Satze  schneller  wie  langsamer  Bewegung  angewendet.  Wir 
werden  sie  zuerst  an  erstem  studieren,  weil  sie  eben  hier,  wo  die  Be- 
wegung von  einem  Satze  zum  andern  und  die  Beweglichkeit  der  Sätze 
vorherrscht,  ihre  Natur  am  deutlichsten  enthüllen.  Die  kleine  Sona- 
tenform würde  übrigens  kaum  einer  besondern  Aufweisung  bedürfen, 
wenn  wir  nicht  damit  zugleich  der  eigentlichen  Sonatenform  vorarbei- 
teten. Aus  diesem  Grunde  sei  sie  im  Folgenden  genau  durchgenommen. 


Erster   Abschnitt. 

Die  Sonatinenform. 

Diese  Form  ist  uns  bei  dem  ersten  Hinblick  als  eine  Zurückfüh- 
rung  der  fuoflen  Rondoform  auf  zwei  Theile  durch  Auswerfung  des 
Blitllern  erschienen.  Allein  es  versieht  sich,  dass  solche  Anschauungs- 
weise nur  eine  vorläuBge  Veranschaulichung  beabsichligle,  uns  nur 
vorläufig  vergewissern  sollle,  dass  wir  alle  Bedingungen  und  Voraus- 
setzungen der  neuen  Form  schon  in  Händen  hätten,  in  der  That  aber 
wird  diese  Form  wie  jede  durch  den  Inhalt  des  Tonwerkes,  wie  er 
sich  in  der  Seele  des  Komponisten  gebiert  und  ausgestaltet,  hervorge- 
rufen, oder  vielmehr:  ist  nichts  als  diese  Ausgestaltung. 

Hiermit  verweiset  nun  selbst  jene  äusserliche  Anknüpfung  ^uf  den 
Inhalt,  nnd  Antrieb  der  Sonatinenform. 


*3  Sonate  heisst  bekanntlich  (wie  weiterhin  za  besprechen  sein  wird)  ein 
mm  meiirera  dhffMouAeridm  Sätse«,  c.  B.  ans  Allegro,  Adagio,  Seberzo  ond  Finale 
tsaammeBfeacUtes  TomUicIl  für  ein  (oder  zwei)  InatrumeaCe.  Mit  den  Nanen 
Sonate« form  aber  bazaiebnen  wir  —  in  Ermangelang  eines  andern  bereits 
geläufig  wordaen  Nameaa  •—  die  ganz  bestimmte  Form  eines  einzigen  Tonstficks. 
Der  hin  oad  wieder  gebraoabta  Name  „Aliegro**  oder  »jAllegroform''  ist 
aehon  deaawegea  UBangameasea,  weil  die  Sonaten  form  aaeb  bau  6g  für  langsame 
Sätze  aBfeweadel  wird. 

13  • 
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Ein  leichterer,  fläehlig  weiter  führender  Sats»  der  nicht  sowohl 
far  sich,  vielmehr  als  Bestandtheil  eines  grossem  Ganzen  bewegÜdi 
in  einandergreifender  Bestand theile  gelten  will:  das  ist  derKeiM  eines 
solchen  Tonstäcks;  leichte  Fortbewegung  und  Verknüpfung  ist  der 
hervortretende  Karakterzug  desselben. 

Hier*)  — 
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haben  wir  eioen  solchen  Satz  vor  uns,  der  als  Beispiel  der  Sonati* 
nenforminDor  dienen  soll.  Wollten  wir  aunh  annehmen,  dass  er 
irgend  einen  Grad  von  künstlerischem  Interesse  erregt:  so  ist  doch 
offenbar  sein  Inhalt  ein  nicht  lief  anregender,  das  Ganze  aus  leichten 
Motiven  leicht  und  flüchtig  gewebt.  Der  Salz  erscheint  für  sich  selbst 
nicht  wichtig  genug,  reizt  uns  also  zu  raschem  Fortschreiten.  Sollte 
er  Hauptsatz  eines  Rondos  werden ,  so  müssten  wir  ihn  durch  festern 
Abschluss  wenigstens  zu  einer  formellen  Bestimmtheil  fordern,  um 
ungeachtet  der  Leichtigkeit  seines  Inhalts  eineo  genugenden  Anhalt  an 
ihm  zu  haben.  —  Umgekehrt  hat  in  dem  S.  185  betrachteten  Beetho« 
venschen  Rondo  die  leidenschaftliche,  in  scharfen  aneinandergedrängten 
Gegensätzen  sich  kundgebende  Bewegung  ersetzt,  was  dem  Hauptsatz 
an  fester  Ausprägung  der  Form  abgeht. 

Wie  haben  wir  nun  den  obigen  Anfang  (No.  225)  weiter  zn 
führen? 

Er  zeigt  sich  als  ein  Vordersatz,  fodert  also  anscheinend  seinen 
Nachsatz,  das  heisst:  vollendete  Periodengestalt.  Dagegen  ist  kein 


*)  In  diesem  und  den  folgenden  Beispielen  hat  ans  Riicksieht  auf  den.  IUi«ii 
■  nr  das  Notb  wen  digste  gegeben,  nur  ein  Bntwnrf  aof  einer  Zelle  ge- 
setzt werden  können.  Die  Unterstimme  soll  den  Bass  andenlen  nad  ist  das« 
bald  eine  bsld  zwei  Oktaven  tiefer  zu  stellen^  bald  als  blosse  Harmonie- Andeu- 
tung anzusehen.  —  Diese  Abfassungsweise  hat  aoeh  aof  den  Inhalt  nachtheiligen 
Einfluss  gehabt;  er  erscheint  zn  einseitig  in  die  Diskaotregion  gedrängt,  nieht 
spielvoll,  nicht  klaviermSssig,  überhaupt  nichts  weniger  als  reich  entwiekelt. 


—  an  — 

Attlrieb  ZVL  zweiiheiltger  Liedform  yorfaandeo ;  der  Inhalt  ist  nksbt  so 
bedeutsam,  dass  er  weiterD  Raam  foderte ;  und  der  (auf  die  Dominante 
fiiUende)  Halbschluss  lässt  eher  einen  Schluss  im  Hauptton ,  als  in  der 
Tonart  der  Dominante  erwarten. 
Wir  gehen  so  weiter: 

j-- ^-^^ .— x-_ ÜjI 
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Dass  hier  ein  Satz  geschlossen,  ist  klar.  Aber  wie?  nicht  einmal 
mit  einem  Ganaschloss,  weder  im  Haupttone  noch  in  der  Dominante. 
Zwar  zeigt  sich  im  dreizehnten  Takle  der  Dominantakkord  (oder  gar 
nur  verminderte  Dreiklang)  von  D  dar  ^  aber  er  tritt  auf  dem  vierten 
Viertel ,  also  auf  dem  leichtesten  Takttheil ,  in  einer  Umkehrung  und 
zu  einer  so  beweglichen  Kantilene  auf,  dass  gar  nicht  das  Gefühl 
des  Schlosses,  sondern  das  Bedürfniss  weitem  Fortgangs  entsteht. 
Darauf  folgt  denn  —  ein  Halbschluss  im  Hauptton  (wie  in  No.  225 
bei  dem  Vordersatze)  und  zwar  mit  der  JMollharmonie  der  Tonika ,  so 
dass  man  nicht  einmal  an  einen  sogenannten  Kirchenschluss  inD  (Th.I, 
S.  321)  denken  kann.  Die  ganze  Formel  von  Takt  13  bis  zu  Ende  ist 
nithls,  als  ein  befestigter  Halbschluss  im  Haupttone. 

Der  Vordersatz  hätte  zu  einem  Hauptsatze  für  ein  Rondo  benutzt 
werden  können ;  jetzt,  wo  die  Flüchtigkeit  der  Gestaltung  zn  der  Leich- 
tigkeit des  Inhalts  kommt,  ist  nicht  mehr  an  die  Subilität  eines  Rondo, 


soadera  nnr  an  gleich  leichlea  PorUcbrilt  imd  somit  M  itn  fortdria« 
gendeo  Gang  der  Sonaienform  zu  denken. 

Allein  —  ist  denn  der  Inhalt  unsers  Satsea  ein  drängender? 
Dazu  haben  wir  ihn  wohl  schon  zu  ieicht  befunden;  er  fodert  leich« 
lere  Behandlung,  —  wie  im  Bisherigen,  so  in  Weitem. 

Dies  zeigt  sich  nun  zunäehst  in  der  Weise,  wie  der  Seitensatz  an 
dem  Hauptsatz  anschliesst;  eine  Weise,  die  der  Sonatinenform  eigen 
und  ihr  auffallendster  Unterschied  von  der  Sonatenform  ist.  Wir  zei- 
gen ihn  gleich  praktisch  am  vorliegenden  Falle. 

Der  Scbluss  in  No.  226  ist  unstreitig  ein  blosser  Halbschluss  nnd 
die  Tonart  unverändert  Gdnr.  Allein  der  letzte  Akkord,  —  also  der 
Schlussakkord,  —  ist  der  Dreiklang  auf  der  Dominante »  auf  d.  Nadi 
einer  längst  uns  geläufigen  Vorstellung  (Th.  I,  S.  73)  erinnert 
dieser  Dreiklang  an  die  Tonart  seines  Grnndtons,  an  Ddur;  ja  in  der 
Modulationslehre  haben  wir  schon  (Th.  1 ,  S.  192)  erkannt ,  dass  ein 
nach  einem  Schlüsse  frisch  eintretender  Dreiklang  uns  in  die  von  ihm 
angedeutete  Tonart  versetzen  kann^  —  mitteb  eines  Modulations- 
sprunges.  Ein  solcher  finde  hier  statt. 

Wir  sind  zwar  noch  in  Gdur,  der  Schlussakkord  ist  nnr  der 
Dominantdreiklang  von  G,  aber  er  erinnert  an  die  Tonart  der  Do- 
minante, Ddur,  und  so  bestimmen  wir: 

er  soll  der  tonische  Dreiklaog  dieser  neuen  Tonart  sein. 

Dies  ist  unstreitig  die  leichteste  oderflSchtigste  Weise,  in  die  nene 
Tonart  und  zum  Seitensatze  gelangt  zu  sein;  es  ist  die  Modula- 
tionsweise der  Sonatin  e. 

Wir  fahren  also,  mit  Wiederholung  des  letzten  Taktes  aus 
No.  226  so  fort. 
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Der  Seilensatz,  der  hier  mit  dem  zjireiteo  Takt  anbebt,  bat  nicht 
einmal  den  Weg  su  periodischer  Bildung  eingeschlagen ;  er  besteht  im 
Grunde  nur  aus  .einem  einfachen  auf  dem  vierten  Takte  sehliessenden 
Satze,  der  mit  einer  Wendung  nach  Bmoll,  dann  noch  zweimal  in 
Emoil,  —  stets  unter  Versetzung  aus  einer  Stimme  in  die  andre,  — 
wiederholt  wird ;  auch  hier  also  offenbart  sich  die  leichte  Weise  des 
Ganzen.  Mit  dem  zehnten  Takle  wird  in  den  jetzigen  Hauptton  (den 
Hanptton  des  Seitensatzes)  zurückgegangen  und  derselbe  nun  festge- 
halten ;  der  zehnte  bis  zwölfte  Takt  wiederholt  (wenigstens  im  We- 
sentlichen) den  Kern  des  Seitensatzes,  so  dass  man  denselben  erst  hier 
fiir  geschlossen  erachten  muss. 

Von  diesem  Abscbluss  des  Seitensatzes  an  war  nun  jedenfalls 
noch  ein  weilerer  Fortgang  noth wendig ,  um  das  Ganze  in  der  Tonart 
des  Seitensatzes  fester  und  befriedigend  abzurunden ;  dies  war  um  so 
notbwendiger »  je  loser  die  Modulation  des  Seitensatzes  sich  gebildet 
batu.  Daher  beginnt  nun  vom  zwölften  Takt  ein  Gang,  der  in  den 
lelzten  (iinf  Takten  (die  mit  bis  bezeichneten  doppelt  gerechnet)  durch 
einen  Scblasssalz  den  ersten  Tbetl  desTonstnckes  endet. 

Nach  dieser  Uebersicht  des  Ganzen  i^t  zweierlei  noch  besonders 
naehxnbolen. 

Erstens:  wir  haben  die  Modulation  des  Seitensatzes  eine  losere 
genannt :  ist  sie  nicht  folglich  tadelnswertb,  da  es  ja  bei  uns  stand,  sie 
fesler  zn  bilden?  Nein.  Obgleich  man  von  Sätzen,  die  nur  zurVeran- 
sebaalichuttg  der  Lehre  und  Arbeitsweise  verfasst  worden ,  nicht  die 
tiefe  Begründung  lodern  wird  (S.  161  Anm.),  die  dem  wahren  Kunst- 
werk ans  der  Fülle  des  in  ihn  versenkten  Künsllergeistes  innere  Notb- 
wendigkeit  aller  seiner  Momente  giebt :  so  ist  doch  die  Bildung  des 
Seitensatzes  der  des  Hauptsatzes,  also  dem  Sinn  des  Ganzen  wohl  ent- 
sprechend. Audi  der  Hauptsatz  ist  keine  feslabgerundete  Bildung,  son- 
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dem  besieht  wesentlich  ans  dem  Satz  io  No.225  (oder  dem  Kern  der 
zwei  ersten  Takte  daselbst)  dem  nun  statt  eines  abschliessenden  Nach- 
satzes eine  veränderte  nnd  weiterführende  Wiederhoiong  (No.  226) 
folgt.  Ihm  entspricht  die  Bildung  des  Seitensatzes »  in  welchem  Takt 
3  der  kurze  Kernsatz  in  wörtlicher  Wiederholung,  nur  in  einer  andern 
Stimme^  wiederkehrt  und  erst  am  Schlüsse  anders  gewendet  wird* 
Der  Satz  selbst  ist  hiermit  befestigt ;  aber  es  hat  sich  an  seiner  Wie- 
derholung eine  neue  Intention  kund  gethan:  der  Wechsel  zweier  Stim- 
men. Folglich  musste  auch  dieser  weitere  Folge  gegeben  werden^  wenn 
sie  nicht  als  eine  blos  zuräilige  und  einÜusslose  wieder  fallen  sollte; 
selbst  wenn  die  Wiederholung  der  alternirenden  Stimmen  rerzögert, 
z.  B,  so  — 
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mit  einem  Znsatze  zu  einem  festen  Satz  (der  hier  mit  dem  siebenten 
Takte  schliesst)  abgerundet  würde ,  könnte  die  Wiederholung  —  nun- 
mehr des  ganzen  Satzes  (sie  beginnt  Takt  8  im  obigen  Beispiele)  nicht 
wohl  umgangen  werden ;  sie  war  vielmehr  bei  der  grössern  Gewich- 
tigkeit des  Satzes  um  so  nothwendiger  geworden.  Uebrigens  erkennt 
man  an  diesem  Beispiel  ^  dass  ein  fester  gebildeter  Seitensatz  weniger 
dem  Sinne  des  projektirten  Tonstückes  entspräche,  als  der  inNo.227 
festgesetzte. 

Zweitens:  ist  das^  was  wir  in  No.  227  dem  Seitensatze  bis 
zum  Schlusssafze  zugefügt  haben  ^  wirklich  ein  Gang?  —  Wir  haben 
es  oben  kurzweg  so  genannt ,  weil  dieses  Zugefügte  jeden  falls  an 
der  Stelle  oder  anstatt  eines  Ganges  ist;  genauer  halten  wir 
diese  Bildung  als  eine  jener  zweideutigen  oder  Mitteigest  alten  beseioh- 
nen  sollen.  Bei  genauerer  Betrachtung  finden  wir  nämlich  den  auf  den 
elften  Takt  des  Seitensatzes  fallenden  Schluss  in  Takt  f  2  und  13  durch 
abermalige  Schlussformeln  verstärkt ;  mit  dem  letzten  Takte  beginnt 
ein  Satz  von  vier  Takten,  der  abermals  auf  einen  wiederholten  Schluss 
aoslänft ;  auch  dieser  Salz  wird  (obwohl  sehr  geändert)  wiederholt, 
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QDd  hier  ent  wird  dar  ScUqss  ,  nachdem  er  verliogerl  worden  $  vom 
iweiondaEwanzigslen  Takt  an  gangarlig  weiiergefahrt,  —  nm  bald  wie* 
der  in  den  Uauptton  und  znm  Schlusssatze  zu  führen.  Vorherrschend 
ist  also  hier  die  Salzform  nnd  zwar  mil  fortwährender  Neigung,  einen 
Schluis  imHaupItone  zu  machen  oder  zu  befestigen;  man  könnte  jeden 
der  Sätze  für  einen  Scblusssatz  erachten ,  so  wenig  eigne  Bedeutung 
hat  er,  so  wenig  ist  einer  derselben  um  seiner  selbst  willen  da;  sogar 
der  eigentliche  Schlusssatz  gewinnt  durch  seine  Slülzung  auf  die  Un- 
terdominante festere  Haltang.  Aber  eben  darin  spricht  sich  das  Gang- 
hafte jener  Sätze  aua.  £s  hat  sich  nur  dadurch  verborgen ,  dass  die 
Sätze  insgesammt  in  derselben  Tonart  bleiben.  Wären  wir  von  Takt 
13  an  so  — 


oder  auch  nur  nach  Festsetzung  des  ersten  dieser  Sätze  vom  sechs- 
zehnten Takte  so  — 

gfied-  oder  satzweise  fortgeschritten,  so  wurde  die  Natur  des  Ganges 
klarer  hervorgetreten  sein.  Dann  wäre  aber  bei  der  Beweglichkeil  des 
Seittnsatzes  ein  Uebergewicht  der  Bewegung^  eine  Erregung  die  Folge 
gewesen,  die  dem  leichten  Inhalt  und  Gange  des  Ganzen  nicht  ange- 
messen schiene.  — 

Hiermit  haben  wir  nun  also 

den  ersten  Theil 
unsers  Tonstnckes ,  ähnlich  dem  der  fünften  Rondoform ,  festgestellt. 

Sollte  jetzt  als  zweiter  Theil ,  wie  in  den  letzten  Rondoformen, 
ein  zweiter  Seitensatz  folgen?  —  Der  Inhalt  des  ersten  TheÜs  ist  zu 
leicht  gefasst  und  abgefertigt,  als  dass  er  unszuweitermForlscbreiteo, 
zur  Aufstellung  eines  Gegensatzes  reizen  könnte. 

Daher  geht  nun  unsre  Form  entweder  ohne  Weiteres  zum 
Wiederanffittg  des  Hauptsatzes,  oder  es  erfolgt  diese  Rückkehr  des 
Hauptsatzes  nach  einem  überleitenden  Gange,  der  entweder  schon  auf 
der  Dominante  des  Haupltous  orgelpunktartig  steht,  oder  zu  einem 
Orgelpunkle  dahin  fuhrt. 


Im  obigen  Beispiel  würden  wir  den  sofortigen  WiedertBfaQg  ror- 
zieben ,  weil  Harmonie  und  Melodie  aof  das  Beste  dazu  bereit  liegeo« 
Wäre  dies  nicht  der  Fall ,  hätten  wir  z.  B.  für  gut  befunden ,  den 
Schlusssatz  lebhafter  hinaufzufahren ,  — 


■ffprjxTiSs:!' 


(eine  Hefligkeit,  die  im  Vorhergehenden  gar  nicht  begründet  wäre)  so 
würden  wir  eines  Ue^erleitungssalzes  bedürfen ,  um  wieder  auf  den 
harmlosem  Anfang  zurückzukommen;  wir  könnten  so  — 

^^ ^■__Ä M X 


T  'r 

zum  Anfang  (im  letzten  Takte)  zurückkehren.  —  Ein  gleiches  Be- 
durfniss  tritt  ein,  wenn  Seiten-  und  Sehlusssatz  in  einer  fremdem  Ton- 
art stehen,  z.  B.  in  einem  Tonstuck  aus  Moll  in  der  Parallele.  Ange- 
nommen^ unser  Uauptton  wäre  Hmoll  gewesen  nnd  der  Sehlass  stand 
also  in  der  Parallele,  Ddur:  so  war'  es  nicht  wohlgethan,  ron  da  (nach 
No.  227)  sogleich  wieder  nach  H  moll ,  mit  der  Quinte  in  der  Ober- 
stimme ,  zurückzuspringen ;  man  hätte  Grund  zu  einer  vermittelnden 
Ueberleitung,  die  sich  vom  vorletzten  Takte  von  No.  227  etwa  so  — 
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oder  mit  weiterer  Ausdehnung  so  — 


r 


bätle  macheo  und  in  den  HaopUon  (das  jetzt  dafür  aDgenommene 
Hmoll)  und  das  erste  Motiv  hätte  zoruckfäbreii  können.  —  Alan  er- 
kennt hier  und  schon  im  Schlusssatze  von  No.  227 ,  wie  vorlheilhaft 
es  für  die  innigere  Verknüpfung  des  Ganzen  ist^  wenn  man  am  Schluss 
und  vor  dem  Wiederanfang  auf  die  ersten  Motive  zurückkommen  kann. 
Techniseh  würde  dies  allerdings  jederzeit  möglich  sein,  nicht  aber  dem 
Sinn  jeder  besondem  Komposition  gemäss«  Wir  wollen  uns  also  das 
Vortheiihafke  solcher  Ueberleitung  nicht  entgehen  lassen ,  wobi  aber 
andi  hier  ons  hüten,  ans  einer  bisweilen  oder  oft  erspriessliebenMaass- 
nähme  eine  allgemeine  zwingende  Regel  zu  machen. 

Es  ist  noch  ein  dritter  Fall  (S.  200)  möglich.  Wir  bedürfen 
bisweilen  einer  Ueberleitung  oder  Einschiebung  zwischen  dem  Schluss 
des  ersten  Theiles  und  dem  Wiederanfang,  mögen  aber  dazu  keins  der 
schon  vorbandnen  Motive  benutzen.  Angenommen  unser  erster  Theil 
hätte  den  in  No.  231  aufgewiesenen  Schluss  gehabt  und  ^prir  fühlten 
das  Bedfirfniss ,  der  damit  gegebnen  zu  grossen  Erregung  eine  um  so 
enlschiednere  Beruhigung  entgegen  zu  setzen :  so  könnte  uns  schon 
die  in  No.  232  gegebne  oder  jede  ähnliche  Rückleitung  zu  lebhaft,  also 
für  den  jetzigen  Zweck  ungeeignet  erscheinen.  Wir  wollen,  um  den 
bewegtem  Schluss  besser  zu  motiviren ,  abermals  als  Hauptton  nicht 
Gdur,  sondern  Hmoll  annehmen.  Dann  könnte  sich  eine  Ueberleitung, 
wie  die  nachfolgende,  — 


Mä    
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ergeben. 

Hier  sehen  wir  abermals ,  wie  eng  sich  die  Sonatinenform  und 
durch  sie  die  Sonatenform  an  die  fünfte  Rondoform  anschliesst.  Der  in 
No.  235  auftretende  Satz  tritt  offenbar  an  die  Stelle  des  zweiten  Sei- 
tensatzes. Nur  reift  er  nicht  zu  einem  solchen ;  er  ist  vielmehr  auf 
einfache  Satzform  und  den  Umfang  von  vier  Takten  beschränkt  und 
fuhrt  nach  einmaliger  Wiederholung  in  einen  Gang  und  zum  Wieder- 
anfang, so  dass  niemand  ihn  für  gleich  gewichtig  mit  dem  Haupt-^bder 
ersten  Seitensatz  ansehen  wird. 

Wie  nun  auch  der  Rückschritt  zum  Hauptsalze  geschehen  sei,  mit 
seinem  Eintritte  beginnt 

der  zweite  Theil 

der  Sonatine.  Hieraus  eiyiebt  sieh  schon ,  dass  sie  nur  ans  zwei  Thei> 
len  bestehen  kann  ^  der  ehemalige  zweite  Theil  (nämlich  aus  der  fünften 
Rondoform  der  zweite  Seitensatz)  ist  ja  ausgefallen  und  somit  der  ehe- 
malige dritte  Theil  zum  zweiten  geworden. 

Der  Inhalt  dieses  zweiten  Theils  nun  ist  uns  aus  der  Rondoform 
bekannt;  er  ist  aus 

Hauptsatz  (erstem)  Seitensatz  Gang  und  Schlusssatz 
zusammenzustellen ,  die  insgesammt  im  Hauptton ,  —  also  bei  uns  in 
Gdur,  —  auftreten. 

Allein  auch  bei  der  Zusammenstellung  waltet  die  leichtere  Weise 
der  Sonatinenform  vor. 

Im  ersten  Theil  endete  der  Hauptsatz  mit  seinen  Anhängseln  mit 
einem  Halbschluss  auf  der  Dominante  des  Haupltons  und  wir  setzten 
damals  fest: 

es  tolle  diese  Dominante  für  den  Sitz  der  neuen  Tonart  Ddur, 

für  den  Seitensatz  gelten. 

Diese  Annahme  war  willkührlich ;  eben  so  gut  (oder  vielmehr 
richtiger)  konnte  der  damalige  Scblussakkord  als  Dominante  desHaupt- 
tons  (Gdur)  gelten  und  wir  erkannten  nur  in  jener  Leichtigkeit,  uns 
aus  einem  in  den  andern  Ton  zu  versetzen^  einen  Rarakterzug  der 
Sonatine. 

Jetzt,  —  im  zweiten  Theile^  —  wird  zuvörderst  der  ganze  Haupt- 
satz mit  seinem  Anhange ,  bis  zum  Schlüsse  von  No.  226  wiederholt. 
Nun  aber  wenden  wir  uns  auf  die  andre  Seite  obiger  JModulationsan- 
nahme : 

der  Schlussakkord  soll  als  Dominante  des  Haupttou  geltend 

bleiben ; 
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ußi  hiermit  wird  denn  der  Seitentatz  mit  Gang  «md  Sehlasssatz ,  wie 
er  in  No.  227  gebildet  war ,  wiederiioltv  —  jetzt  aber,  zum  Abschioss 
de»  Ganzen  (wie  im  Rondo  vierter  oder  fünfter  Form)  im  Haupttone. 
£r  selzt  also  so  — 
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ein  und  geht  mit  kleinen  Abweichangen  oder  in  wort  lieber  Wiederbo. 
iung  za  Ende. 

Ob  dann  noksh  ein  Anhang  gebiMet ,  ob  in  demselben  —  oder  ge* 
legentlidi  bei  der  Wiederholung  des  Seitensatzes ,  oder  des  nachfol- 
genden Ganges  die  Unterdominante  beriflirt  werden  soll:  das  ist  in 
jedem  einzelnen  Falle  nach  dem  Bedtirfniss  desselben  za  beurtheiien. 
Der  Anhang  sowohl  ala  die  Beröhroog  der  Unterdominante  dienen  be- 
kanntlich (Tb.  I^  S.  194)  zu  festerer  ond  rahigerer  Abschliessnng  eines 
Tohstnokes;  es  raassr  also  aus  dem  Inhalt  jeder  bes'ondern  Komposition 
entachieden  werden,  ob  and  wieweites  fnr  sie  einer  solchen  verstärkten 
Absebliessnng  bedarf.  Im  vorliegenden  Fallescbeint  eine  solche  unmo- 
tivirt ;  bei  dem  leichten  Inhalt  nnd  dem  langen  Verweilen  des  Ganges 
and  Schlosssatzes  in  der  Tonart  des  Seitensatzes  (No.  227)  also  za- 
letzt  im  Hanpttone  bedarf  es  keiner  weitem  Befestigung  des  Schlosses. 
Wäre  dem  aber  anders,  so  könnte  gleich  beim  Eintritte  des  Seitensatzes 
die  Unterdominante  angeregt  werden^  — 
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worauf  das  Weitere  im  Hauptton  folgte ,  wie  in  No.  iS7  in  der  Do- 
ninante.  Oder  man  könnte  einen  Abschnitt  des  Seilensatzes  in  die  Un- 
terdominante stellen.  — 

I 
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Bei  a  hätte  sich  der  Salz  nach  A  moll  wenden  sollen ,  wie  in  No. 
227  nach  E  moll ;  statt  dessen  tritt  er  in  die  Unterdominante.  Bei  b 
hätte  nun  so  fortgefahren  werden  können»  wie  in  No.  227  im  nennten 


Takt  des  SeitensahEefl ;  sUlt  dessen  wird  nun  die  Wendtng  ueh 
Amoll  nachgeholt  und  erst  im  letzten  Takt  wieder  in  die  ursprüng- 
liche Weise  eingelenkt,  so  dass  der  Seilensalz  um  zwei  Takte  erwei- 
tert ist.  Oder  endlich  konnte  im  Gang  oder  einem  Anhange  die  Unter- 
dominante  benutzt  werden,  was  keiner  weitem  AuFweisung  bedarf. 

Dies  ist  die  Form  derSonatine.  Sie  zeigt  uns  also  wiederum  eine 
zweitheilige  Konstruktion, 

Theil  L  Tbeii  II. 

HS.    SS.    6.    SZ.  HS.    SS.    6.    SZ. 

dergleichen  wir  seit  deuLied-  und  Etüdenforfflen  nicht  mehr  gefunden; 
ja  es  ist  sogar  der  zweite  Theil  der  Hauptsache  nach  nichts  als  eine 
Wiederholung  des  ersten.  Und  dennoch :  wie  weit  reicher  und  gesit- 
tigter  ist  hier  die  Form  der  Zweitheiligkeit,  als  zuvor.  —  Und  ^eich- 
wohl  herrscht  dasselbe  Konstruktionsgesetz ,  nur  auf  grössere  Massen 
und  zusammengesetztere  Verhältnisse  angewendet.  Dieses  Forlbe- 
stehen und  immer  weiter  greifende  Walten  unserer  ersten  Grundsatze 
ist  aber  nicht  blos ,  wie  wir  Th«  I ,  S.  7  vorhergesagt ,  eine  Bestiti- 
gung  derselben,  sondern  eine  mächtige  Hälfe  bei  der  künstlerischen 
Konzeption :  denn  damit  werden  die  so  einfachen  und  doch  so  dnreb- 
greifenden  Gesetze  der  Vorstellungs-  und  Denkweise  des  Ronstiers 
wahrhaft  zu  eigen ;  sie  lenken»  bestimmen,  sichern  seine  AnfTassongen 
vom  ersten  Keim  an  bis  zur  Vollendung  des  Werks. 
Die 

Sonatinenform  in  Moll, 
durfte  sich  wohl  seltner  gerechtfertigt  finden,  daderRarakter  des  Moll- 
gescblecbls  dem  leichten,  flüchtigen  Sinne  der  Sonatinenform  weniger 
entspricht;  auch  erinnern  wir  uns  keines  erheblichen  Falls  dieser  Fora* 

Sollte  sie  zur  Anwendung  kommen,  so  mösste  sie  denselben  Ge- 
setzen folgen.  Nuyr  em  mehi*  leicht  berührender  als  tiefgreifender  Salx» 
z.  ß.  dieser  — 


Aliegr«  moderato. 
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der  nach  erfoderlkber  WeHeriiihnuig  einen  befesliglefi  HaUischlafls 
aof  der  Dominanle  machte»  z.  B.  — 


würde  gegründeten  Anlass  für  die  leichte  Form  geben.  Nach  dem 
Haibschlasse  würde,  eben  wie  in  Darsälzen,  im  ersten  Theile  der  Sei* 
teoaatz  in  der  Parallele  eintreten,  s,  B. 
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im  letzten  Theil  erfolgte  derselbe  Eintritt  im  Haopttone  —  and  zwar 
in  Aloll  oder  sogar  in  Dur,  — 

oder  kß^ 
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nnd  zwar  in  allen  Fallen  ohne  eigentlichen  Debergang,  —  and  wenn 
man  für  gnt  gefunden  hätte,  den  Seitensatz  auch  zuletzt  in  Dur  aufzu* 
fffliren,  so  könnte  Gang  und  Schlusssatz  in  Dur  gesetzt,  oder  damit 
nach  Moll  zurückgekehrt  werden.  Im  letztern  Fall  würde  es  wahr- 
scheinlich eines  weitem  Anhangs  bedürfen ,  um  dem  zurückgesetzten 
Moll  noch  das  erfoderliche  Gewicht  zu  geben. 


Zweiter  Abschnitt. 

Nähere  Nachweise  über  die  Sonatinenform. 

Wir  haben  im  vorigen  Abschnitte  die  Sonatinenform  an  praktisch 
vor  uns  entstehenden  Beispielen  erläutert.  Jetzt  liegt  ans  nun  der 
Madiweis  derselben  an  einigen  Werken  der  Meister  ob.  Whr  wenden 
ans  hier  vornehmlich  an  Mozart;  in  der  Richtung  seiner  Klavier- 
komposition  war  es  bedingt »  dass  er  sich  der  leichten  Form  hänfiger 
bediente.  Oft  mag  die  Hast,  die  ihm  durch  Verhältnisse  (wie  er  selbst 
klagt)  geboten  wurde ,  dazu  gedrangt  haben ;  stets  kam  ihm  dann  die 
geniale  Leichtigkeit  seiner  Konzeption  zu  Hülfe,  dergestalt,  dass  man 
bei  keiner  seiner  hierherzuzählenden  Kompositionen  Anlass  findet ,  sie 
anders  oder  statt  ihrer  eine  andre  zu  wänseheD. 


Das  er&te  Beispiel  giebl  uns  der  erste  ISeti  der  vieiUiidigeii 

Ddur-Sonate'^). 

Der  HauptsaHs  ist  noch  leichter  gewebt»  wie  der  ansrige;  nach 
einem  aus  zweierlei  Motiven  gebildeten  Satze  «^ 

•  • 


(die  letzten  beiden  Takte  werden  wiederholt)  folgt  ein  zweites  Sätzchen, 


(das  höchstens  mit  seinem  zweiten  Motiv  an  den  ersten  Satz  erinnert) 
und  diesem  ein  drittes,  — 
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das  mit '  einem  Halbschlnsse  den  ganzen  Hauptsatz  auf  das  Kürzeste 
und  Leichteste  endet. 

Nun  wird  auf  den  Grund  des  Dominantdreiklangs  angenommeDi 
dass  wir  uns  in  der  Tonart  der  Dominante  befanden  und  ohne  Weiteres 
ein  eben  so  lockergewebter  Seitensatz  in  Adur  eingesetzt.  Er  besteht 
im  Grunde  nur  aus  dem  Sätzchen 
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das  mit  einer  kleineii'Atndeniag 


ud  ieichtweg 
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geschlossen  wird.  Hier  hängt  Mozart  eine  ganghafke ,  aber  aatsartig 
schiiessende  Stelle  an,  — 


'^•^ 


*)  Heft  7  der  Breitkepf-H&rtekeheD  Gesammtaasgabe,  Na.  3. 
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(eine  jener  Millelbildangen,  die  zwischen  zwei  Formen  stehen  und  von 
beiden  annehmen)  und  endet  mit  eben  so  leichtem  Schlnsssatze. 

Nun  folgt  als  Ueberleitung  zum  Wiederanfang  eine  Reihe  von 
einundzwanzig  Takten.  Bemerkt  man,  dass  der  ganze  erste Theil 
nur  dreissig  Takte  bat,  so  könnte  der  vorläufige  Anblick  zweifelhaft 
machen ,  ob  wir  nicht  hier  ein  Rondo  fünfter  Form  vor  uns  hätten. 
Allein  die  genauere  Betrachtung  zeigt  uns,  dass  hier  von  einem  zweiten 
Seitensatze  nicht  die  Rede  sein  kann.  Mozart  stellt  zuvörderst  einen 
neuen »  wieder  aus  zwei  verschiednen  Partien  gebildeten  Satz  in  der 
Dominantparallele  auf, 


und  wiederholt  ihn  eine  Stufe  tiefer,  also  in  Adur.    Nun  folgt  ein 
Gang  — 
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von  acht  Takten,  der  auf  einen  Halbscbluss  auf  der  Dominante  des 
Hanptlons  und  zwei  Takte  weiter  zum  Hauptsatz  zurückrührt.  Es 
ist  klar,  dass  das  viertaktige,  in  der  Modulation  sogleich  weiter- 
rückende Sätzchen  in  No.  249  nur  ein  vermittelnder,  kein  Seitensatz 
sein  kann.  —  Von  da  an  wird  der  Hauptsatz  mit  seinem  Halbscbluss 
unverändert  wiederholt. 

Dasselbe  geschieht  mit  dem  Seitensatze ,  der  nun  wie  im  vorigen 
Beispiel  ohne  Weiteres  im  Hauptton  aunritt,  sieben  Takte  weit.  Hier 
aber  macht  der  Komponist  einen  vollkommnen  Scbluss  und  wiederholt 
den  ganzen  Seileosatz,  —  aber  die  ersten  Takte  in  Moll  (Dmoll)  — 
worauf  dann  Gang  und  Schlusssatz  (dieser  ebenfalls  erweitert)  das 
Ganze  beenden. 

Ein  sehr  ähnliches  Beispiel  bietet  der  erste  Satz  der  vierhitndigcn 
Bdnr-Sonate  desselben  Meisters*),  nur  dass  sie  in  allen  Theilen  ener- 
gischer zusammengehalten  ist;  schon  der  Hauptsatz ,  noch  mehr  der 
Seitensalz  (bei  dessen  Wiederholung  sich  ein  artiges  Spiel  der  Stim- 
men — 


*)  Ib  demselbeo  Hefte  No.  4. 
Harz,  Comp.  L.  III. 
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macht)  bezeogen  das.  Daher  bedarf  es  eines  krlfligem  Scklosssalzes» 
der  sieh  so  — 
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(wie  hier  der  dürftige  Aaszag  andeotel)  bildet  und  mit  Versetzung 
der  Stimmen  wiederholt  und  noeh  eine  Durchfuhrung  des  ersten  Motivs 
aus  dem  Hauptsalze  (gleichsam  einen  Anhang)  nach  sieh  zieht,  die  zu 
beruhigenderm  Schluss  und  zugleich  zur  Ruckführung  in  den  Haupt- 
satz und  Ueberfuhrung  in  den  zweiten  Theil  dient.  Letztere  macht 
sich  einiger  mit  dem  Vorhergegangenen  und  zugleich  kurzer,  als^in 
der  Ddur- Sonate.  Zu  Ende  des  zweiten  Theils  wird  der  Schlusssatz 
in  die  Unterdominante  gewendet^  — 

von  da  in  die  Oberdominante  nnd  den  Hauption,  abermals  wiederhole 
und  jene  Reminiszenz  aus  dem  Hauptsatze  zu  einem  vollbefriedigendon 
Anfange  benutzt. 

Das  letzte  Beispiel  gebe  der  erste  Salz  der  freundlichen  kleinen 
Gdur- Sonate.*)  Es  ist  hier >  nach  allem  bereits  Erorterlma  nur  die 
ungleich  reichere  und  buntere  Zusammensetzung  merkenswerth. 

Ein  Sitzehen  von  zwei  Takten,  das  wiedcfholi  wird,  beginnt  den 
Hauptsatz;  ein  blos  durch  gleiche  Begleitungsform  und  verwandle 

*)  If».  1  des  erstea  Hefts, 
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SiimmiiDg  idU  d^m  «ralerD  zusamnieiihaBgeBder  zweiter  Salz  vok  vier 
Takleft ,  abennala  wiederholt »  ein  aiekr  gangartiger  Zusatz  von  zwei 
TakteD  «nd  dessen  WiederbohiBg  bilden  den  Haujitsatz  und  nun  folgt« 
mit  Berähmng  der  Unlerdonunante ,  gaoz  karz  (in  zwei  Takten)  der 
Haibscbloss. 

Der  Seitensalz  briogt  znersi  folgeaden  Satz  — 


flsitseifter  Wiederbolnng;  dieser  acUiesst  sich  anmittelbar  ein  ganz 
irersohiedener. 

Fr. 
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ebenfalls  wiederholter  Satz  an  y  dem  nach  einer  kleinen  Ansdehnnng 
des  Scblnsses  eine  Periode ,  wiederum  ganz  nenen  Inhalts  (statt  des 
Halbsehlosses  hat  der  Vordersatz  einen  onvoilkommenen  Ganzschluss 
in  der  Dominantlonarl)  folgt.  Man  könnte  versucht  sein  in  diesem 
neuen  Gebitde  den  Scblusssatz  zu  sehen ,  wenn  nicht  nun  wiederum 
ans  neuem  Stoff,  ein  lebhafterer  gangartiger  Satz  (statt  Ganges)  und 
endlieh  der  eigentliche  Schlusssalz  folgte.  —  Was  diesen  ersten  Theil 
der  Sonate  von  den  vorhergehenden  Beispielen  und  vielen  andern  Ar- 
beiten in  dieser  Form  unterscheidet»  ist  die  Vielheit  seiner  Sätze^  die 
in[der  zweiten  Partie*)  (vom  Seitensatz  an,  —  sie  zäMt  vierzig,  die, 
erste  achtzehn  Takte)  nur  durch  Tonart  und  nngefiihre  Stimmung  zu- 
sammengeballen  werden. 

Der  zweite  Theil  beginnt  mit  einer  Zwischen -Partie  (oder,  wenn 
man  will ,  IJeberleitung)  von  gleicher  Beschaffenheit.  Ein  Satz  von 
aeht  Takten  in  Gdur  scbeiol  zu  einem  Orgelpunkt  föhren  zu  wollen ; 
allein  es  schliesst  sich  mit  einer  Wendung  nach  Amoll  ein  zweiter  an 
und  dieser  er&t  brhigl  einen  Orgelpunkt  und ,  mit  dem  Eintritte  des 
Hauptions  den  Hauptsalz  zurück.  Auch  hier  also  erhallen  wir  wenig- 
stens einen,  wo  nicht  zwei  Sätze  fremden  wenn  auch  verwandten 

*)  W«aa  Heapt*  oder  Selteaiats  ans  xwei  oder  mebrom  S&Uea  bestdht, 
woUoa  wir  —  am  die  emjge  WiederholaDg  des  Wortes  Satz  (dos  wir  ohno- 
bin  so  vielfaeb  gebraocben  müficn)  zu  ycrmeidea,  gelegeDtUeb  die  AasdrScko 
ParUe,  Haoplpartte,  Soitenpartie  beoaUeD. 

14 
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lobailfl.  Eine  innere  Nolbwendigkeil  für  dieselben  möchte  schwerlich 
nachzuweisen  sein ;  dem  reichen  Tondichter  hat  es  beliebig  sich  in  an- 
genehmen Vorstellungen  za  ergehen,  deren  keine  ihn  tiefer  zu  erregen 
und  damit  zu  fesseln  vermochte ;  in  gleichem  Sinn  geniessen  wir  seine 
Gabe. 

Dm*  Hauptsatz  wird  mit  kleinen  Aenderungen  wiederholt  ond  zn 
seinem  Hauptschluss  geführt.  —  Jetzt  tritt  der  erste  Satz  der  Seilen- 
partie (No.  254^  ein,  —  in  Gdur;  allein  sogleich  auf  dem  vierten 
Takte  wendet  sich  die  Modulation  in  den  Hauplton  zurück  und  von 
hier  an  bietet  der  weitere  Verlauf  nichts  Abweichendes  oder  sonst  der 
Erörterung  Bedürftiges.  —  Jene  Einführung  des  Seitensalzes  in  der 
Dominanten-  statt  Haupttonart  diente  dem  Komponisten ,  sich  um  so 
früher  in  die  letztere  zurückzuwenden ,  sie  mit  einem  förmlichen  Ue- 
bergang  zu  befestigen.  Dies  war  ihm  nicht  nur  gestattet  sondern  aach 
nötbig,  weil  die  Seitenpartie  vier  oder  fünf  Sätze  (der  Scblosssatz  ist 
der  fiinfle)  mit  ihren  Wiederholungen  zahlt.  Er  hätte  also  von  der 
Wiederkehr  des  Hauptsatzes  an  zweimal  sieben  Sätze  (und  noch 
einen  Anbang)  in  derselben  Tonart  eintreten  lassen  müssen,  wenn  er 
nicht  jenen  Ausweg  gefunden. 

Ist  nun  die  Mozarliscbe  Weise ,  dieses  Aneinanderreihen  vieler 
kleiner  Sätze,  nachabmenswerth  oder  tadelnswerth?  —  Keins  von 
beiden.  Es  muss  dem  Tondichter,  zumal  einem  so  Vieles  bringenden, 
frei  stehn,  sich  gelegentlich  auch  in  so  leichter  Weise,  wie  der  Schmet- 
terling von  einer  Blüte  zur  andern  irrt,  im  artigen  Spiel  mit  leichten 
Vorstellungen  gewissermassen  absichtslos  zu  ergehen.  Das  Karakteri- 
sliscbe  des  Spiels  liegt  aber  eben  in  der  Absicbtslosigkeit;  der  Kompo- 
nist verlässt  eine  Vorstellung,  einen  Satz  um  den  andern,  nicht  weil  er 
es  sich  vorgesetzt  hat,  sondern  weil  diese  Vorstellung  nicht  die  Macht 
gehabt  hat,  ihn  dauernder  zu  fesselu;  und  das  ist  die  innere  Nothwen- 
digkeit  solcher  Gestaltungen.  Das  aber  bedarf  keiner  geflissentlichen 
Uebung,  sondern  vielmehr  das  Gegentbeil,  Festhalten  der  Gedanken 
und  Vertiefen  in  dieselben,  muss  geübt  und  als  eine  besondre,  eine  der 
entscbeidenslen  Fähigkeiten  für  den  Künstler  erzogen  werden. 


er  Abschnitt. 

Die     Sonalenfor 

Die  Sonalinenform  musste  uns  sogleich  als  eine  der  flüchtigen 
Mittelgeslaltungen  erscheinen ,  die  zwar  innerlich  und-  in  der  Kette 
aller  Konstformen  berechtigt  und  noth wendig,  in  denen  aber  ein  be- 
stimmter Formgedanke  noch  nicht  zn  seiner  Reife  und  Fülle  gekom- 
men ist. 
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Die  Sonaline  strebt«  über  die  Roodoformen  hinaos  zu  einer  noch 
innigeren  Einheit  des  Inhalts ;  aber  sie  erlangte  dieselbe  durch  Aarop- 
ferung eines  Theils  des  frühem  Inhalts» — des  sweiten  Seitensatzes — , 
mithin  durch  eine  Verminderung  des  Gehalls.  Und  dann  war  sie  doch 
wieder  geneigt ,  statt  des  ausgefallenen  Theils  einen  Zwischen-  oder 
Ueberleitungssatz  einzufahren ;  zum  Beweise »  dass  der  ausgeschiedoe 
zweite  Theii  seine  gute  Berechtigung  hatte.  Aber  das  statt  seiner  Ein- 
gesdiobne  kann  ihn  nicht  ersetzen.  Daher  eignete  sich  eben  diese 
Form  nur  für  fluchtige  Konzeptionen. 

Diese  Betrachtung  fährt  uns  zu  der  eigentlichen  Sonatenform 
und  sogleich  auf  ihren  wesentlichen  Karakterzug. 

Die  Sonateoform  kann  einen  mittlem  Theil  (zwischen  dem 
ersten  und  letzten  der  Sonatine}  nicht  entbehren,  sie  muss  drei th ei- 
lig werden.  Aber  dieser  mittlere  oder  zweite  Theil  darf  nicht  wie  in 
den  Rondoformen  Fremdes^  — einen  zweiten  Seilensatz,  —  bringen 
und  damit  die  Einheit  stören ,  deren  vollkommenere  Erreichung  eben 
die  Anfgabe  der  Sonate  ist. 

Folglich  muss  der  zweite  Theil*)  der  Sonatenform  den  Inhalt  des 
ersten  Theils  festhalten,  und  zwar 

entweder  ausschliesslich, 
oder  doch  hauptsicblich. 

Hiernach  stellt  sich  nun  die  neue  Form  in  ihren  Hauptzügen  fol- 
gendcrmassen  fest;  — 

Theil  1.  Theil  2.  Theil  3. 

HS.  öS.  G.  SZ.  —   — —   —  HS.  SS.  G.  SZ. 

nnd  man  erkennt  sogleich,  dass  der  erste  uud  letzte  Theil  uns  wenig- 
stens der  Hauptsache  nach  aus  der  funden  Rondo-  und  Sonatinenform 
bekannt  und  nur  der  mittlere  Theil  das  wesentlich  Neue  ist. 

Ehe  wir  jedoch  zu  diesem ,  als  dem  wichtigsten  Gegenstande  des 


*)  Dem  gewöbolieheo  Spraehsebrancbe  nach  erkennt  man  aar  zwei  Tlieile 
der  in  SonateDrorm  s^'^tiriebeoea  Toniläcke  an.  Der  erste  Tbeil,  der  gewöhn- 
lich wiederbolt  ond  durch  das  WiederboluBSSselcheo  kenntlich  •bseschnitten 
wird,  gilt  als  solcher ;  alles  Weitere,  also  der  zweite  and  dritte  Theil  gemein- 
scbafklieb,  gilt  als  ein  einziger,  als  der  zweite  Theil;  so  aSch  oft  bei  den 
Rondo^s  fonfker  Form.  Allein  die  Scheidanf}  des  zweiten  nnd  dritten  Theils 
Ist,  wie  wir  schon  jetzt  wissen,  so  wesentlich,  dass  wir  sie  nicht  Übergehen 
kennen»  ohne  die  Ansehaonng  der  Form  za  stören  nnd  ihren  Vernanngrnnd 
aas  den  Aagen  za  verlieren.  Dies  ist  nach  früher  gefühlt  worden  and  man 
Jiat  im  sogenannten  zweiten  Theil  (dem  vereinten  zweiten  and  dritten)  die 
Wiederkehr  lies  Haapt«atzes  nnd  alles  Weitere  die  Reprise,  das  Vorange- 
hende aber  die  Dnrcharbeitnng  genannt.  Das  wären  ja  aber  die  drei 
Theile  mit  der  wesentlichen  Abscheidnog  des  dritten  vom  zweiten!  Nor  die 
I^amen  scheinen  nicht  genaa  (der  dritte  Theil  ist  keineswegs  blosse  Reprise 
oder  Wiederholong,  —  Darcharbeitang  findet  in  allen  Tbeilen  nnd  obenein  in 
vielrn  aodern  Kanst formen  statt)  aod  es  wird  —  beiUiaflg  zur  Erschwerang  des 
Stndiams  -—  als  zweiter  Theil  zasammengeworfen ,  was  gleich  daraof  docb 
wieder  geschieden  werden  moss. 
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neaen  Slodinms  foHsehreiteD ,  ergebeu  sich  tehoii  aoa  der  vorliafigen 
Anschauung  der  Form  einige  Betraehtungen»  die  wir  rorweg  nehmen. 

Erstens.  Stellen  wir  uns  im  Voraus  ein  Tonstuek  vor,  das 
durch  drei  Theile  an  seinem  Haupt-  und  Seitensalse  festhilt:  so 
müssen  wir  diesem  stetigen  Inhalt  eine  tiefere  Bedeutung  beimesseD, 
als  dem  der  Sonatinenforin ;  oder  was  dasselbe  ist :  der  Komponist 
muss  sich  von  diesen  Sätzen  mehr  angezogen ,  er  mnss  sich  bestimmt 
fühlen,  sich  mehr  mit  ihnen  zu  beschäftigen.  Daher  werden  Sätze, 
die  fiir  jene  flüchtigere  Form  wohl  geeignet  sind»  för  die  höhere  So<^ 
natenform  tu  leicht  erscheinen.  So  würden  die  im  vorigen  Beispiel 
(No.  225  bis  238)  aufgestellten  Sätze  fiir  die  höhere  Form  nicht  eben 
80  wohl  geeignet  sein ,  als  für  die  Sonaiine.  Dasselbe  darf  von  den 
Hozartischen  (No.  243  bis  255)  behauptet  werden ;  es  ist  damit  nicht 
ein  Tadel  des  vereinigten  Künstlers  ausgesprochen,  sondern  vielmehr 
die  Anerkennung,  dass  er  auch  in  diesen  Fällen  jedesmal  die  geog- 
Betste  Form  gefunden  hat.  —  Wenn  wir  demungeachlet  unsre  Sona* 
tinensälze  weiterhin  auch  als  Beispiele  für  die  höhere  Form  benutzen^ 
80.  geschieht  es  nur  um  der  Raumersparniss  willen  und  um  an  densel- 
ben Sätzen  die  abweichenden  Modifikationen  der  verschiednen  Formen 
um  so  anschaulicher  hinzustellen. 

Zweitens.  Die  blosse  Wiederholung  eines  Satzes  zeigt  schon 
das  Interesse ,  ihn  gleichsam  als  einen  Besitz  festzuhalten.  So  diente 
in  den  Roodoformen  besonders  der  Hauptsatz  als  ein  fester  Moment 
des  Ganzen,  auf  den  man  zurückkam,  um  ihn  aber-  und  abermals  zu 
wiederholen.  Ein  höheres  Interesse  zeigt  sich  in  der  Sonatenform. 
Es  findet  nicht  mehr  darin  Befriedigung,  den  festzahaltenden  Satz 
^eich  einem  todten  Besitzstnck  wiederzubringen,  sondern  belebt  ihn, 
lässl  ihn  sich  verändern,  in  andern  Weisen,  nach  andern  Zielpunkten 
hin  sich  wiederholen,  —  es  macht  aus  dem  Salz  ein  Anderes,  das 
gleichwohl  als  die  Ausgeburt  des  erstem  erkannt  wird  und  statt  seiner 
gilt.  Ein  vorläufiges  geringes  Beispiel  giebt  No.  226,  wo  der  Kern 
von  No.225  mit  einer  wesentlichen  Aenderung  (Beugung  in  dieUnter- 
statt  Oberdominante)  wiederholt  wird.  Das  Rondo  konnte  sich  auf 
wesentliche  Aenderung  der  Sätze  nicht  einlassen,  sondern  nur  auf  bei- 
läufige, dergleichen  dieSonateoform  auch  zolässt  und  wir  ohne  weitere 
Erwähnung  in  No.  228  gemacht  haben. 

In  diesen  Umgestaltungen  des  Salzes  liegt  nun  offenbar  die  Kraft, 
mannigfacheres  und  gesteigertes  Interesse  für  denselben  anzuregen, 
wie  das  selbst  dem  geringen  Fall  in  No.  226  zugestanden  werden 
kann.  Daher  ist  es  möglich ,  einen  an  sich  weniger  bedeutenden  Satz 
zum  würdigen  und  befriedigenden  Gegenstand  der  grössern  Form  zu 
erheben;  ja  es  zeigt  sieht  nicht  selten  eben  an  solchen  auf  den  ersten 
Anblick  unwichtigem  Anlässen  die  Kraft  der  Form  und  des  Kompo- 
nisten in  vorzüglicherer  Weise,  obwohl  esunkünstleriscb 
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dergleidieB  gefliMeollicb  m  saehcA,  nm  daran  auie  Probe  seioea  Kun&i- 
geacbieka  abzulegen, — nnd  fabr lässig»  mit  dem  ersten  besten  Ein- 
&U  obne  wahren  Bernf  dazn,  ohne  innere  Erregdieit  dafür  sich  an  die 
Arbeit  zn  geben.  Eins  der  gluckliebsten  Beispiele  bietet  der  erste 
Satz  von  Beethovens  Gdur-Sonate  Op.  31.  Der  geistreich  vonUomor 
sprühende  Uai^tsalz  hat  diesen  Kern ,  — 

AUegro  TiTwe«.  — -^ '  '"r — 


den  man,  sollte  er  für  sieb  allein  und  unverändert  sieben  bleiben,  wobi 
erregt,  nicht  aber  bedeutend  nennen  könnte.  Und  eben  ihm  gewinnt 
der  angeregte  Geist  des  Künstlers  die  geistvollsten  Wendaogen  in 
reizendem  Weehsel  ab ,  die  uns  immer  tiefer  gefaogen  nehmen  nnd 
zuletzt  sogar  weichere  Anklänge  der  unerwartet  gerührten  Seele 
bieten.  —  Es  hiesse ,  dem  Meister  ein  kleines  Schfilerlob  ertbeilen, 
wollte  man  annehmen ,  er  habe  seinen  Satz  zu  solcbem  Spiel  techni- 
scher Gewandlbeit  erkoren.  Hier  war,  —  hei  dem  Künstler  ist  nichts 
Technik;  was  der  Künstlergeist  ergreift,  das  wird  unter  dem  Walten 
eifervoller  Liebe  seinem  Geist  eigen  und  lebendiges,  lieberfollles  Zeug- 
niss  dieses  Geistes.  Das  lässt  sich  an  diesem  Beetbovenschen  Satze, 
wie  an  jedem  Kunstwerk  erkennen  und  erweisen  und  jeder  Kunstler 
weiss  es.  Der  künstlerischen  Liebe  aber  ist  Technik,  —  äusserliches 
Geschick,  oder  gar  eitles  Spiel  mit  ihr  ganz  fern. 

Drittens.  In  der  hohem  Sonatenform,  in  der  das  Ganze  vom 
Drange  nach  einheitsvollem  kräftigen  Fortschreilen  und  Portbilden 
durchdrungen  und  bedingt  ist,  kann  jene  leichte,  in  ihrer  Willkübr- 
liobkeit  auch  oberflächliche  Weise,  in  der  die  Sonatinenform  vom  Halb- 
schluss  des  Hauptsatzes  in  den  Seilensatz  und  seine  Tonart  springt, 
nicht  mehr  befriedigen.  Hier  macht  sich  ein  fSrmlidier  Uebergang 
noth wendig,  der  uns  mit  Bestimmtheit  aus  dem  Sitze  des  Hauptsatzes 
in  den  des  Seitensalzes  führt  und  diesen  befestigt. 

Hierzn  wird  nach  längst  bekannten  Gmdsätien  (Th.  1.  S.  166) 


im  ersten  Theil  vom  Haoptsalz  ond  Haoptton  aos  in  die  Dominante 
der  Dominante  und  von  da  zarück  in  die  letztere  modulirl.  Sollte  z.B. 
unser  Haopisatz  aus  No.225  und  226  für  die  grössere  Sonatenform  ver- 
wendet werden,  so  könnte  schon  vom  neunten  Takt  in  No.  226  an  so  *)  — 

w=^ — ff=^^=^ff=* — ^ — ^ rr^ 
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über  A(moll  und)  dur  nach  dem  Dominanlakkord  von  Ddur  (im  vor- 
letzten Takt)  und  nach  dem  Seitensatz  (im  letzten  Takle)  gegangen 
werden.  Dass  übrigens  hier  ein  Halbschluss  auf  der  Dominante  von  A 
gemacht  ist,  geschah  blos,  um  den  gemässesten  Eintritt  des  Seilen- 
Satzes,  wie  er  einmal  in  No.  227  angenommen,  zu  bewirken ;  eben 
so  gnl  konnte  sofort  nach  Ddur  übergegangen  werden,  —  z«  B.  vom 
drittletzten  Takt  in  No.  257  an ,  — 

j.  Seitensatc. 

258 
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wenn  ein  anderer  Seitensatz  (wie  wir  hier  annehmen)  eine  andere 
Einfuhrung  federte. 

In  Mollsätzen  würde,  wie  uns  ebenfalls  (Tb.  I.  S.  195) bereits 
bekannt  ist,  in  der  Regel  nicht  in  die  Dominante,  sondern  in  die  Par- 
allele zu  moduliren  sein.  Nach  denselben  Grundsätzen  würde  im 
d  ritten  Theil  entweder  vom  Hauptsatz  aus  über  Unter-  nnd  Ober- 


*)  El  sei  hier  Boebmals  «od  zam  letzteoMal  erwähnt  dtss  die  besehrankte 
Weise  des  aaf  eine  einzise  Zeile  gedrängten  Entwurfs  auf  den  Inhalt  selbst 
einen  nngiinstigen  Eiuflnss  geübt  nnd  diesen  nnabstcbllieh  nnd  —  abgesebn 
vom  änsieriiehen  Anlasse-  tadelaswerth  in  den  bobern  Tonregionen  mit  Ansseblnss 
der  tiefem  gefesselt  bat. 


—  ii7  — 

doasiaaBifl  zam  Seilennize  modalirt  werden  näsiea;  i.B.  vom  zehn« 
ten  Takt  in  No.  226  an, 
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und  Don  im  dreixehnlen  Takle  von  No.  226  weiler;  oder  man  könnte, 
wie  im  altern  Beispiele  oder  dem  Mozarlischen  S.  210  erwMbnlen  ge- 
schieht, sogleich  den  Seilensalz  folgen  lassen  und  die  Unterdominante, 
wie  in  No.  237  oder  238,  später  nachbringen,  wie  es  in  jedem  beson- 
dern Falle  gelegen  oder  der  Tendenz  des  Komponisten  gemSss  er- 
seheint. 

Von  diesen  ieicbl  zu  beseitigenden  Punkten  wenden  wir  ons  nun 
znm  wichtigsten,  zur  Konstruktion  des  zweiten  Tbeils,  die  eine  abge- 
sonderte Belrachtang  federt. 


Vierter  Abschnitt« 

Der   zweite  Theil  der  Sonatenform. 

Der  zweite  Theil,  das  steht  bereits  fest,  erhalt  in  der  Sonatenfarm 
im  Wesentlichen  keinen  neuen  Inhalt. 

Folglich  muss  er  sich  wesentlich  mit  dem  Inhalte  des  ersten  Tbeils, 

mit  dem  Hanplsatze,  — 

mit  dem  Seitensatze,  — 

aoch  wohl  mit  dem  Schlosssatze, 

beschäftigen,  nnd  zwar 

entweder  nur  mit  einem, 
oder  mit  zweien  dieser  Sätze, 

oder  gar  mit  allen. 

Allein  diese  Beschäftigong  ist  keineswegs,  gleich  der  Behandlung 
des  Hauptsatzes  im  Rondo,  eine  blosse  Wiederholung.  Die  wieder- 
kehrenden Sätze  werden  vielmehr  in  jeder  dem  Moment  der  Kompo- 
sition zusagenden  Weise  gewählt,  geordnet  und  verknüpft, 

verändert. 

So  zeigt  sich  schon  im  Voraus  der  zweite  Theil  vorzugsweis  als 
Sitz  der  Mannigfalligkcit  nnd  Bewegung  und  abermals  treten  uns  die 
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urspräiiglichen  GegensKlie ,  das  GrandgeseU  »iler  nrasikalisciMB  Bil- 
dang: 

Rabe  —  Bewegung  —  Rahe 
in  den  drei  Theiles  der  SMiatenrorm  vor  AngeB« 

'  Im  Karakier  des  zweiten  (oder  Bewegoogs  *)  Theiles  liegt  nan 
der  Antrieb  za  einer  grossen  MarinigfaltigiLeit  in  der  Anordoang  und 
Verwendung  des  Sloffes.  Die  Aufgabe  ist  im  Allgemeinen : 

vom  Schlüsse  des  ersten  Theils  mit  dem  aus  iiiin  erwählten  Stoffe 

zum  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  des  Haopttons  und  znm  Ein» 

tritte  des  drillen  Theils  zu  führen. 

Die  Mannigfaltigkeit  aber  Gndet  zunächst  in  der  Anknüpfung, 
in  der  Weise ,  wie  vom  ersten  Tbeil  weiter  gesehritten  wird ;  sodann 
in  der  Durchfnhrung  des  durchaus  oder  wenigstens  der  Uaupl« 
Sache  nach  dem  ersten  Tbeil  entlehnten  Inhalts  statt. 

Es  würde  kaum  möglich ,  gewiss  aber  nnnölbig  sein »  alle  Fälle 
und  Abweichungen ,  die  hiernach  für  den  zweiten  Tbeil  der  Sonalen- 
form  eintreten  können»  aufzuzählen  oder  gar  vorzuarbeiten;  wirmiis* 
sen  und  dürfen  uns  auf  die  wichtigsten ,  welche  Hauptrichtungen  an- 
deaten,  beschränken.  Eben  so  wenig  istaberAnlass  vorhanden, ausser 
der  Sonatinenform  noch  mehrere  Unterarten  der  Sonatenform  anzu* 
nehmen,  wie  bei  dem  Rondo  geschehen  müssen.  Die  Unterschiede  der 
Bondoformen  sind  wesentliche ,  insofern  sie  die  Zahl  der  Haupttheile 
(Haupt-  and  Seitensälze)  oder  ihre  Kombination  zu  grössern  Partien 
betreffen.  Die  unterschiedlichen  Wege,  die  der  zweite  Tbeil  einer  So- 
natenform  nimmt,  können  nicht  als  wesentliche  gelten,  weil  sie  weder 
neue  Haupttheile  bringen,  noch  wesentlich  verschiedne  Partien  bilden. 

Hiernach  geben  wir  nun  die  wichtigsten  Momente  des  zweiten 
Theils  gleich  praktisch  durch  und  legen ,  um  den  Raom  möglichst  za 
schonen ,  das  alte  Beispiel  (No.  225)  fortwährend  zum  Grunde ,  ohne 
weitere  Rücksicht,  ob.  dasselbe  zu  jeder  der  verscbiednen  Entwicke- 
lungen  am  geeignetsten  ist,  oder  nicht. 

A.  Sofortige  Rückkehr  zum  HaupUatxe. 

Der  erste  Tbeil  ist  wie  in  No.  227  geschlossen  und  es  ist  ein 
zweiter  Tbeil  zu  erwarten.  Der  Schluss ,  wie  der  ganze  Inhalt  des 
ersten  Theils  war  ruhig ,  nichts  weniger  als  aufregend  oder  mächtig 
vordringend ;  daher  eben  erschien  die  Sonatinenform  für  ihn  als  die 
genügende  und  geeignetste.  Jetzt  nehmen  wir  an ,  es  sei  ein  Grund 
vorbanden,  einen  zweiten  und  dritten  Tbeil  zu  bilden,  also  die  Sona- 
tenform  zu  benutzen.  Da  der  Inhalt  des  Ganzen  und  namentlich  der 
Schluss  nicht  besonders  vordrängend  ist^  so  kann  uns  nur  ein  lebhaf- 
teres Interesse  fiir  irgend  eine  Hauptpartie  weiter  führen.  Dies  kann 
aber  im  gegebnen  Falle  nur 

der  Hauptsatz 
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sein ;  ienn  d«r  Sehhmsats  (das  Letzte ,  das  uns  besehüftigt  hat)  ist 
bescbriiakl  i»d  so  eben  wiederbell  da  gewesen ;  der  Seiiensatz  ist 
ebenfalls  korz  zuvor  gebort  worden  und  besteht  ans  einer  vier-  oder 
fünfmaligen  Wiederbolnng  seines  ersten  Abschnittes. 

Aber  in  welchem  Tone  soll  der  Hauptsatz  auftreten?  —  Nicht 
in  dem  sehen  genngsam  besetzten  Ddar,  nicht  in  dessen  Dominante 
A  dar  (weil  wir  sonst  einförmig  von  einer  Dominante  zor  andern,  — 
G,  D,  A>  —  gingen)  und  noch  weniger  im  Hanpttone  Gdur,  der 
dem  letzten  Theil  (Tb.  I,  S.  195^  vorbehalten  werden  muss«. 

Die  bequemste  Anknüpfung  war* ,  abgesehen  von  dem  eben  be- 
zeichneten Gegengrunde,  unstreitig  Gdur.  Denn  da  der  Hauptsatz 
mit  der  Quinte  anhebt,  so  wäre  sein  Eintritt. durch  den  Schlusston  des 
ersten  Theils  ohne  Weiteres  motivirl.  Da  nun  Gdur  unzulässig  ist, 
80  wurde  sich  die  Aufalelluog  des  Haupisalkes  in  GmoU  — 
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in  fötmeHer  Hiiisidit  am  leichtesten  machen.  Allein  diese  Wendung 
scheint  für  die  Stimmung  des  ersten  Theils  zu  ernst  und  trüb,  zumal 
da  wir  vcm  G  moll  aus  kaum  den  weitem  Hinabschrilt  nach  C  moll  (D, 
6,  C)  umgeben  könnten. 

Wir  ziehen  daher  Hmoll,  als  Parallele  der  letzten  Tonart  (Ddur) 
vor«  —  Balten  wir  Ursach,  auch  diesen  Ton  zu  meiden,  so  würde  sich 
zunächst  Bdur  (Parallele  des  Haaptlons  im  Mollgeschlechl)  darbieten, 
zu  dem  der  Schlusston  des  ersten  Theils,  als  Terz  der  neuen  tonischen 
Harmonie,  eben  sowohl  Vermiltelung  bietet,  als  zu  Hmoll.  Letzteres 
ist  jedoch  näberverwaodt  und  Bdor  mit  seinen  nächsten  Umgebungen 
(F,  Bsdur,  GmoU)  ist  ebenfalls  fiir  dieStimmung  nnsers  ersten  Theils 
zu  wenig  helP). 

Allein  für  H  moll  (wie  auch  für  B  dor)  dient  der  Schlusston  niehl 
zn  so  bequemer  Anknüpfung,  wie  oben  für  Gdur  oder  moll.  Folglich 
werden  wir  ^  zu  einer  Aenderong  am  Hauptsätze  gedrängt.  Er  trete 
nunmehr  so  ein. 


S  8 


*)  Vepgl.  fdi-  jtXtt  i.  «11».  MoriUehw  («weit.  Aa«g«h«)  8.  3W. 
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Hier  sollte  zunScbsl  blos  die  erste  Note  geändert  werdeo,  um  den 
Ansehloss  an  die  letzte  des  vorigen  Tbeils  zu  bewirken.  Dies  zog 
sebon  die  Aendemng  des  ersten  Motivs  naeh  sich;  erst  derSchluss  des 
Abschnittes  konnle  in  die  ursprüngliche  Form  (No.  225)  zurückkehren. 
Der  folgende  Abschnitt  massle  dem  ersten ,  als  seinem  nächsten  Vor- 
bilde» sich  gleich  oder  ähnlich  gestaltet  anschliessen  —  und  so  bildet 
sich  eine  tbeils  verwandelte,  tbeils  getreue  Wiederholung  des  Vorder- 
Satzes,  mit  dem  die  Haoptpartie  im  ersten  Theii  eintrat. 

Wenden  wir  uns  hier  einen  Augenblick  lang  zu  den  Rondoformen 
zurück  9  so  ist  der  Unterschied  der  SonatenFormen  von  ihnen  und  die 
ebensowohl  energischere  als  einheitsvollere  Entwickelung  der  Sona- 
tenform  mit  dem  ersten  Zuge  des  zweiten  Tbeils  in  das  unzweideutig- 
ste Licht  gestellt.  Auch  hier  tritt  jetzt  der  Hauptsalz  zum  zweitenmal 
auf,  wie  in  der  dritten  und  vierten  RondoForm ,  nnd  wird  abermals, 
vielleicht  unverändert,  im  dritten  Theil  erscheinen.  Aber  er  ist  ein 
andrer  geworden  und  zwar  in  wesenllicben  Wendungen  (sogar  im 
Tongeschlecht)  nicht  blos  in  beiläufigen  Zügen  der  Begleitung ;  we- 
sentlich dürfen  wir  aber  jene  Abweichungen  nennen,  weil  sie^wie  oben 
gezeigt  worden,  aus  den  Verhältnissen,  unter  denen  der  Hauptsatz 
wieder  auFIreten  müsste,al8  nothwendig  bedingte  hervortraten.  Schon 
das  war  entscheidend,  dass  der  Hauptsatz  hier  seinen  ersten  Sitz  eben 
so  gf flihsenttlich  zu  vermeiden ,  als  in  den  Rondoformen  zu  behaoplea 
halte;  damit  war  das  Prinzip  der  Bewegung,  des  Fortschritts  zar  Herr- 
schaft erhoben  gegen  das  untergeordnete  Prinzip  der  Stabilität  in  den 
Rondoformen.  — 

In  No.  261  ist  der  Kern,  sogar  der  ganze  Vordersatz  des  Haupt- 
satzes zurückgeführt;  wenn  auch  verändert,  doch  kenntlich  genug. 
BedarF  es  noch  einer  weitern  VerFolgung  des  Hauptsatzes?  -^  Nor 
desswegen ,  weil  der  vorangehende  Halbscbluss  einen  Nachsatz  und 
zwar  (unter  dem  Einflüsse  des  in  No.  22G  Gegebnen)  einen  an  das 


HaopUBoliT  i»B  Vordersalses  geknüpften  verlangt .  Sobald  diesem  ge- 
nögl  isl ,  können  wir  das  im  ersten  Theil  Gegebne  verlassen  nnd  *— 
weiter  gehen. 

Das  Einfachste  ist  hier,  mit  Motiven  des  eben  aurgestellten 
Satzes  einen  Gang  bilden,  der  uns  zuletzt  auf  den  Orgelpunkt  und  über 
diesen  zum  drillen  Theil  fiihrl.  Es  könule  so  — 
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geschehen ;  der  dritte  Tbeil  setzt  hier  mit  dem  Anfang  des  Hauptsatzes 
im  letzten,  der  Orgelpunkt  mit  dem  funfundzwanzigsten  Takte  (wobei 
die  wiederholten  ausgezählt  sind)  ein. 

Ueberblicken  wir  nun  den  ganzen  Entwurf  des  zweiten  Tbeils 


(No.  iüi  vmI  262)  so  kaan  ans  freitidi  nicht  esIgelieB»  dasf  !■  inuMn 
4ms  Haaptmoliv  (oben  Takt  1)  fasi  nnansgesatzt  Terwoailet  nad  die 
Wiederkehr  des  Hauptsatzes  gleich  darauf  im  dritten  Tbeil  bedeaklidi 
worden  ist.  Hätten  wir  gleichwohl  überhaupt  ein  wahrhaft  tieferes 
Interesse  am  Haoptsalze  (hier  ist  blos  ein  solches  angenommen »  um 
die  Erörterung  an  das  bereits  icorhandne  Beispiel  zu  kuüpfenj  S.  214) 
so  würden  wir  eben  in  dieser  ausdauernden  Beschäftigung  mit  dem 
Hauptmotiv  kein  Uebermaass  empGnden,  oder  wir  wurden  von  dem- 
selben freier  und  weiter ,  als  oben  (No.  262  Takt  7)  geschehen,  ab- 
schweifen und  wieder  zurückkehren.  So  hätte  im  Obigen  schon  das 
Motiv  des  siebenten  Taktes  weiter  geführt,  —  oder  vom  zwölften  Takt 
mit  einem  andern  Motiv,  z.  B.  dem  des  zweiten  Taktes,  — 

rit:  ril. 


weiter  gearbeitet  werden  können ,  oder  man  konnte  an  irgend  einer 
Steile  aus  der  erst  im  Vorstehenden  unterbrochnen  Achlelbewegnng 
zu  einer  erregtem  oder  flüchtigem  übergehen,  z.  B.  die  letzten  Takte 
von  No.  263  so  um-  uod  weiter  bilden,  — 
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md  später  (vielleicht  e rtl  iber  den  Orgel|niDkt»  am  ScUms  desseibeo) 
in  die  srsprüegliebe  Bewegang  zariiekleskt«. 

Diese  AodeiitaDgeft  eieiger  von  anzäkltgte  Fülle«  genügeB  bof* 
fenllieh»  um  dem  bisher  mit  «his  forlgescimlUieii  Jioger  die  Wege  des 
ForUebrilts  aacb  an  dieser  Stelle  zu  dffnen.  Hier  wie  überall  kommt 
es  vor  allem  darauf  an,  dass  er  sich  überzeuge:  es  seien  unerschöpf- 
fieke  Mittel  uod  Wege  dem  Kun<hgen  bertii^  dann:  dass  er  sie  alle 
durch  Nachdenken^  stetes  Arbeiten  und  Studium  der  Meister  (das  letz- 
tere aber  erst,  wenn  er  sich  durch  eigne  Arbeiten  dieser  Aufgaben  bis 
zmr  geläufigen  Ausführung  bemächtigt  bat ,  damit  er  nirgends  nach* 
ahme ,  überall  aas  eigner  Kraft  schaffe)  sich  ganz  zu  eigen  mache ; 
znletzt:  dass  er  in  ununterbrochner  Ausführung  des  einmal  begoa» 
neuen  Werks  und  ungestörter  Vertiefung  in  dessen  Stimmung  und 
Gedanken  sich  die  einheilsvolle  Durchfuhrung,  getreu  der  ersten  An- 
regung, sichre.  —  Das  Letzte  ist  in  den  obigen  Versuchen  schlechthin 
ans  Rucksicht  auf  den  Raum  (S.  214)  aufgegeben ;  namentlich  scheinen 
sieh  die  Fortführungen  in  No.  263  und  264  von  der  ursprünglichen 
Sümmung  ganz  z«  entfernen ;  was  muk  den»  hier  als  gleicAtgSteig  auf 
sieh  bendken  lassen  kann. 


Fünfter  Abgcfaiiitt. 

zweite  Art  der  Anknüpfiiog  imd  Bildhmg  des 

zweiten  Tlieils. 

Die  im  vorigen  Abschnitt  au%ewiesene  erste  Anknupfnugsweiae 
des  zweiten  Theils  kann  in  so  fern  als  die  nächstliegende  in  der  Reihe 
der  Sonatenformen  gelten »  als  sie  sich  der  einfachsten  Senatinenform 
(S.  201)  ansehliesst  und  gleichsam  IMiene  macht»  den  ersten  Theil  ohne 
Weiteres  zu  wiederholen.  Nur  dass  dabei  nicht  der  Hauptton  (S.202) 
oder  doch  wenigstens  dessen  andres  Geschlecht  (No.  260)  ei^riffen 
wird»  nur  das  fuhrt  dann  über  die  Senatinenform  hinaus. 

Wie  nun ,  wenn  der  Komponist  keinen  Antrieb  hat ,  sofort,  zum 
Hauptsätze  zn  greifen  7  —  Dann  muss  ein  andrer  Stoff  für  die  Einfuh- 
rnng  des  zweiten  Theils  gesucht  werden.  Es  treten  hier  folgende  Fälle 
ein,  die  wir  dem  ersten,  im  vorigen  Abschnitt  aufgewiesenen  anreihen* 

B.   Auknüpfimg  mittels  eines  fremden  Zwisehensatjses\, 

Es  wird  vorausgesetzt ,  dass  sich  fiir  keinen  der  im  ersten  Theil 
aufgestellten  Sitze  ein  Antrieb  zu  sofortiger  Wiedereinführung  zeigt 
oder  dass  sogar  Grund  vorbanden  ist,  altes  bisher  Gegebne  einstweikn 
bei  Seile  zn  schieben.  Einen  solelben  iSonlen  wir  im  ^Mirliegenden 
Falle  woU  in  der  nnonterbroehnen  Acbtelbewegung  finden ,  die  ein- 
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förmig  ond  iMslig  wird ,  sbbald  wir  die  leichte  Erfindong  gegen  ihren 
eigenllicben  Sion  io  die  höhere Sonatenform  htnauftreihen.  Diese  Ach- 
telbewegoDg  iioDiite  früher,  k.  B.  bei  den  Seilensatze,  verlaaseo,  der- 
selbe stall  wie  In  No.  227  vielleicht  so  — 
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eingefährt  werden.  Dies  ist  aber  nicht  geseheben,  gleichviel,  ob  die 
frühere  Bildung  mehr  zusagte ,  oder  die  drohende  Einlomiigkeit  ersi 
zu  spät  bemerkt  wurde. 

Hier  retten  wir  uns  nun  aus  ihr  durch  einen  neuen  Salz  von  and- 
rer Bewegungsweise.  Es  kann  der  zweite  Theil  (also  nach  No.  227) 
so  (eine  Nachahmung  von  No.  235)  eingeführt  werden. 


•r    r 

Der  Salz  ist  nach  allen  Beziehungen ,  besonders  in  seiner  rhyth- 
mischen Konstruktion  ein  durchaus  neuer.  Solhen  wir  durch  seine 
EinfübruDg  auf  die  funfle  Rondoform  zurückgegangen  sein?  — 

Nein.  Der  zweite  Seitensalz  im  Rondo  muss  sich,  um  den  wie- 
derholt auftretenden  andern  Partien  das  Gegengewicht  zu  hallen ,  be- 
slimmt  liedmässig,  wenigstens  periodisch,  und  mit  befriedigender  Fülle 
ausbilden.  Hierzu  ist  oben  kein  Antrieb  vorhanden.  Der  neue  Gedanke 
schüesst  im  fünften  Takt  in  seiner  Tonart  ab  und  setzt  sich  dann  in 
einer  ganz  andern  nicht  einmal  nächslverwandtcn  fort.  Dies  ist  die 
Weise  einer  Satzkette  oder  eines  Ganges  (Tb.  f,  S.  196)  nicht  aber 
eines  festen  Liedsatzes;  und  so  wird  schon  durch  den  Eintritt  des  neuen 
Salzes  klar ,  dass  hier  so  wenig  wie  bei  dem  frühem  Fall  in  der  So** 
natine  (S.  203)  ein  Rondo  im  Werden  ist.  Selbst  wenn  der  Zwischen- 
satz durch  Wiederholung  und  weilere  Ausführung,  z.  B,  so: 
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befesligl  wird,  kann  man  ihm  nicht  die  Bedeolong  eines  zweilen  Sei- 
lensalzes im  Rondo  beimessen.  DieseBefesligong  erscheint  noth  wendig, 
damit  der  neue  Gedanke  zar  Reife  ond  lieFern  Wirksamkeit  gelange ; 
auch  die  Rückkehr  der  einmal  angeregteo  Achtelbewegung  war,  wenn 
nicht  nolhwendig ,  doch  das  Nächstliegende  für  das  Tonstück ,  wie  es 
sich  non  einmal  gebildet  hat. 

Hiermit  ist  nun  der  zweite  Theil  eingeleitet,  und  zwar  mit  einst- 
weiliger Beseitigung  des  im  ersten  gegebnen  Inhalts.  Nun  mnss  zu 
diesem  zurückgekehrt  werden. 

Was  und  wieviel  wir  von  demselben  ausheben,  in  welcher  Ord- 
nung ondVerknoproDg  wir  es  auffuhren :  das  hängt  in  jedem  einzelnen 
Fall  von  der  Stimmung  des  Tonstücks,  von  der  Tendenz  und  Gellung 
seiner  einzelnen  Sätze  «b.  Wir  können  nun 

Erstens  vom  Zwischensalz  aus ,  also  am  füglichsten  mit  den  in 
ihm  bereits  gegebnen  Motiven^  auf  den  Hauptsatz  losgehen,  z.  B. 
nach  No.  267  so 
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fortschreiten. 

Hier  will  der  Hauptsatz  in  Cdur,  also  in  der  Unterdominanle  des 
Marx,  Gonp.  L.  IH,  15 


HaaptloDS»  and  in  tiefer  Lage  wiedeikehren.  Beideii  war  uns  nahege- 
legt. Der  Auftritt  des  Zwisehensalzes  in  Bdor  nnd  DnoU  fnlirle  dos 
von  allen  erhöhten  Tonarten  (Eaoll  o.  8.  w.)  ab  nnd  so  war  die  Un- 
terdominante  allerdings  der  nächstliegende  Ton ;  die  liefe  Lage  ergab 
sich  mil  gleichem  Recht  aus  der  yorbergegangnen  Erhebung  fn  die 
höchsten  Tonlagen. 

Allein  unser  Hauptsatz  bedorflewohl  im  Grunde  keiner  Wiederan- 
fuhru^g;  sei»  leichter  Inhalt  findet  Raum  genug  im  ersten  und  dritten 
Theil.  Und  jedenfalls  erscheint  der  Ernst  der  Unterdominante  und  der 
tiefen  Tonlage  ihm  wenig  angemessen.  —  Folglich  begnügen  wir  uns 
mit  seiner  blossen  Anführung  oder  Andeutung  nnd  gehen  dann 
sogleich  weiter  zum  dritten  Theil,  — 
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oder  können  zuvor  statt  der  beiden  letzten  Takte  einen  ausführlichem 
Orgelpunkt  aufstellen  und  dann  erst  den  Anfang  des  dritten  Theils 
bringen.  Hier  erscheint  übrigens  der  Orgeipunkl  unnötbig,  da  die  ge* 
wichtige  Unterdominante  und  die  bequeme,  breite  Modulation  des 
Hauptsatzes  (ia  dritten  Theil)  den  Hauptton  genugsam  befestigen. 

Zweitens  können  wir,  wenn  uns  der  Seitensatz  für  die 
Wiederbenulzung  vorzüglicher  scheint,  diesen  zum  Uauptmomeot  de« 
zweiten  Theils  erheben.  Von  No.  267  ausgebend  wSren  hierzu  die 
ersten  fünf  Takte  aus  No.  268  zu  benutzen,  nach  denen  wir  so  — 


V^l'^^ 


^  rm 


forlscbreiten,  auf  H  einen  unvollkommoeii  Sehluss  (an  der  Stelle  eines 
Halbachlosses)  machen  und  dann  in  E  moll  den  Seitensatz  aufführen. 

Hiernach  fragt  sieh ,  ob  derselbe  vollständig  und  nnrerändert  auf- 
gefohrl  werden  soll?  Im  AUgemeinen  ist  wohl  Beides  nicht  ralhsam, 
da  der  drifte  Tbeil  der  Sonate  (wie  der  fünften  Rondoform)  Seiten- 
und  Hauptsatz  mindestens  vollständig  wiederbringt  und  der  Bewegungs- 
karakter  der  Sonate  sich  auch  darin  (S.  220)  ausspricht »  dass  er  die 
wiederkehrenden  Sälze>  —  zumal  im  zweiten  Tbeil,  dem  vorzogsweisen 
Sitze  der  Bewegung,  —  gern  verändert.  Nur  bei  ganz  vorzüglicher 
Wichtigkeit  und  Gedrängtheit  des  Seilensalzes ,  wenn  sich  eine  Ab- 
weichung ohne  Nachtheil  nicht  ausführbar  zeigen  sollte  (ein  gewiss 
sehr  seltner,  wenn  überhaupt  vorkommender  Fall)  wurde  das  genaue 
Festhallen  an  der  ersten  Gestaltung  raihsam  sein;  aber  selbst  dann 
würde  wenigstens  der  Ausgang  ein  andrer  werden  müssen,  da  der 
Seitensalz  im  ersten  Tbeil  zum  Sehluss  in  seiner  Tonart,  im 
zweiten  Theil  aber  aas  seiner  Tonart  her« na  auf  die  Dominante 
des  Hanpltons  drängt.  Unser  Seitensatz  z.  B.  stand  im  ersten  Tbeil 
(No.227)  in  Ddor  und  zog  den  Tbeilscbluss  iu  derselben  Tonart  nach 
sieb)  jetzt  tritt  er  in  EmoU  auf  und  muss  sich  auf  die  Dominante  von 
Gdur  wenden. 

I«  vorliegenden  Fall  also  werden  wir  so  wenig,  wie  in  der  ersten 
Ansführnng  des  zweiten  Theils  mit  dem  Hauptsatz  (No.  26i)  Anlass 
haben,  den  Seitensatz  vollständig  aufzuführen;  er  giehl  vielmehr  er- 
wünschte Gelegenheit,  uns  noch  einmal  aus  der  Gleichförmigkeit  der 
Aehtelbewegang  zu  befreien.  Wir  stellen  ihn  mit  seinar  Farirdbrung 
bis  zum  dritten  Theil  so  anf. 
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Es  hat  sich  hier  aus  dem  Kern  des  Seileosatzes  und  ib  seiner  ur- 
sprünglichen Form  (mit  einander  antwortenden  Stimmen)  ein  neues 
Gebild  ergeben,  eben  so,  wie  iü  No.  261  der  Hauptsatz  von  einer  an- 


dern  Seite  gezeigt  worden  war;  gleichwohl  ist  ia  beiden  Gebilden  der 
nrsprSnglicbe  Gedanke  onverl^ennbar  ausgeprägt.  Erwägt  man  nun, 
dass  es  fiir  solche  Umbildungen  in  der  That  keine  Gninze  giebt,  weil 
jeder  Moment,  jedes  Motiv  irgend  eines  Salzes  Anknüpfungspunkt  der 
mannigrachsten  Neugestaltungen  werden  kann:  so  muss  der  uner- 
scböpfliche  Reicbthnm  der  Sonatenform,  ihre  Bewegsamkeit  und  leben- 
dige Forlschritlskrart  hier  noch  klarer  als  früher  (S.  220)  in  das  Auge 
fallen  und  uns  die  Gewissheit  geben,  dass  diese  Kraft  mit  jedem  Schritt 
vorwärts  sich  in  das  Unberechenbare  vervielfältigen  wird.  Diese  Ue- 
berzeogung  aber  kann. nicht  früh  und  nicht  stark  genug  eingeprägt 
werden ,  weil  sie  vor  allem  geeignet  ist,  die  Schaffenslust  des  Jungers 
von  lähmendem  Zweifelmutb,  — ob  die  Kraft  zureichen  werde?  ob 
nicht  der  Künstler  oder  gar  die  Kunst  selber  (wie  mancher  unserer  Zeit- 
genossen aus  eignem  Ermatten  oder  missverständigen  Folgerungen  aus 
den  Lehren  eines  grossen  Philosophen  annehmen  wollen)  erschöpft  sei? 
—  zu  befreien  und  den  Eifer  für  seine  reifste  Durchbildung — die  uner- 
lässliche  Bedingung  eines  reichen  Künstlerlebens,  —  zu  stählen. 

Drittens  können  in  der  Durcharbeitung  des  zweiten  Theils 
Hauptsatz  und  Seitensatz  mit  einander,  oder  vielmehr 
nacheinander,  benutzt  werden,  —  gleichviel  in  welcher  Ordnung. 
So  hätten  wir  entweder  nach  der  Ausführung  von  No.261  und262 
an  gelegner  Stelle,  statt  auf  die  Dominante  des  Haupttons  in  eine 
andre  Tonart  moduliren;  daselbst  den  Seitensatz  (rein  oder  verändert) 
anfführen  und  von  diesem  endlich  auf  die  Dominante  des  Hauptions 
gehen  können.  Oder  umgekehrt  konnten  wir  nach  der  Ausführung 
inNo.271  statt  der  Dominante Deineandre Tonartergreifen,  in  dieser 
den  Hauptsatz  aufstellen  und  dann  —  nach  einer  längern  Ausfuhrung 
(damit  der  Eintritt  des  Hauptsatzes  im  dritten  Theil  durch  die  vor- 
herige Ausarbeitung  im  zweiten  nicht  zu  sehr  verliere)  —  auf  die  Do- 
minante des  Haupttons  und  den  dritten  Theil  kommen.  Ob  diese  al- 
lerdings weil  umfassendere  Ausführung  durch  die  Wichtigkeit  der 
Sätze,  oder  das  besondre  Interesse  an  ihrer  Umgestaltung ,  oder  aus 
irgend  einem  andern  Grnnde  motivirt  sei,  muss  nach  den  besondern 
Verhältnissen  jedes  einzelnen  Tonslücke»  beurtherlt  werden.  In  keinem 
Fall  bedarf  es  einer  weitem  Anleitung,  da  die  Ausführung  wohl  um- 
fassender ist,  mehr  Hauptmomenle ,  als  bisher,  begreift,  aber  keiner 
wesentlich  neuen  Mittel  oder  Weisen  benöthigt  ist. 


Sechster  AbBchnitt. 

feraem  Anknttpfungen  des  zweiten  Tbeik« 

Die  in  den  vorigen  Abschnitlen  gezeigten  Weisen ,  den  zweiten 
rheileinzafiihreo,  müssen  —  wie  gehaltvoll  sie  auch  ausgeführt  und  wie 
richtig  motivirt  sie  in  einzelnen  Fällen  sein  mögen  —  doch  nar  als 
lockere  Auknüpfungen  gelten.  Entweder  geht  dabei  die  Komposition 
auf  einen  Satz  zurück,  von  dem  im  Augenblick  des  Schlosses  am  We- 
nigsten die  Rede  gewesen,  (nämlich  auf  den  Hauptsatz,  von  dem  man 
durch  Seiten-,  Schlusssatz  und  Gänge  getrennt  ist)  oder  es  wird  ein  ganz 
fremdeVSalz  eingeschoben,  der  also  mit  dem  Vorhergehenden  vollends 
keine  Verbindung  hat. 

Diese  Betrachtung  erschliesst  uns  die  folgenden  Anknüpfungs- 
weisen. 

C.  Anknüjifung  mittels  eines  auf  den  HauptsatM  »urückweisendm 

Schlusses. 

Die  erste  Anknüpfung  (die  im  vierten  Abschnitte  S.  219  gezeigte 
nnittels  des  Hauptsalzes  nannten  wir  eben  eine  lose,  weil  zunächst  vor 
dem  Eintritte  des  zweiten  Theils  vom  Hauptsatze  nicht  die  Rede  ge- 
wesen sei.  Ist  aber  der  Trieb,  den  Hauptsalz  schleunig  wieder  zu 
bringen,  rege,  so  gestaltet  sich  entweder  der  Schlusssatz  aus  Mo- 
tiven des  Hauptsatzes  und  dient  selbst  zur  Ueberleitung  in  denselben, 
oder.es  wird  nach  dem  Schlusssatz  noch  ein  Anbang  (gleichsam  ein 
zweiter  Schlusssatz)  aus  Motiven  des  Hauptsalzes  gebildet.  Dann 
aber  ist  offenbar  eine  innige  Verbindung  beider  Tlieile  vorhanden. 

Der  erstere  Fall  ist  offenbar  bei  unserm  Modellsalz  eingetreten; 
der  Schluss  (in  No.  227)  lehnt  deutlich  genug  an  den  Hauptsatz  an, 
daher  man  auch,  wenn  einmal  ein  zweiterTheil  gebildet  werden  sollte, 
die  Anknüpfung  an  den  Hauptsatz  (No.  261)  gar  nicht  unmotivirt 
finden  wird,  gleichviel,  ob  eben  diese  Weise  seiner  Benutzung  ange- 
messen erscheint. 

Den  andern  Fall  wollen  wir  zunächst  an  No.  231  aufweisen. 
Hier  ist  zwar  derselbe  Schlusssatz,  aber  es  ist  in  fremderer  Weise  über 
ihn  hinausgegangen,  worauf  im  folgenden  Takte  derSchluss  des  ersten 
Theils  und  (nach  Belieben)  dessen  Wiederholung  folgen  würde.  Statt 
dessen  knüpfen  wir  j^tzt  an  den  achten  Takt  von  No.  231  an  nnd 
fuhren  den  Salz  so'  — 
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zum  ScbiMS ,  am  nach  der  Wiederholttog  des  erstes  Theils  (oder  so- 
gleiob)  ohne  Weiteres  »—  oder  mil  leichter  VerkDupfang ,  z.  B.  statt 
der  letzteo  beiden  Takte  von  No.  272  so  — 
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iu  den  zweiten  Theil  und  daselbst  zanachst  in  den  Hanptsatz  einzu- 
fahren. 

Dasselbe  Verfahren  würde  aoeh  bei  einem  dem  Hanptsatz  ganz 
fremden  Schluss  anzuwenden  sein. 

Setzen  wir  statt  des  ursprünglichen  Scblusssatzes  in  No.  227 
einen  ganz  neuen  und  fremden.  Es  werde  vom  sechsnndzwanzigsten 
Takt  an  so  — 
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geschlossen.  Hier  bietet  sich  keine  Anknöpfung  an  den  Hauptsalz ;  soll 
er  den  zweiten  Theil  sofort  beginnen^so  müssen  wir  ihn  entweder  un- 
vermittelt einfuhren,  oder  eine  Vermittelung  ^st  bewerkstelligen.  Ja 
si^r  die  sofortige  Wiederholung  des  ersten  Theils  würde  aus  dem- 


selben  Grande  des  innigem  Zasammenbangs  mit  diesem  Scbloss  ent- 
behren. 

Hier  nun  kniipren  wir,  so  befriedigend  der  Schlusssatz  für  seinen 
nächslen  Zweck  gewesen  sein  mag,  noeh  einen  Anbang  oder  zweilen 
Schlusssalz  an,  der  uns  dem  Hauptsajize  wieder  näher  bringe.  Stall 
der  obigen  zwei  Schlusstakte  gehen  wir  so  — 


weiter;  bei  Ima  volta  wird  zu  der  hiermit  vorbereiteten  Wiederholung 
des  ersten  Theils,  mittels  des  II  da  volla  eben  so  motivirt  in  den  zwei- 
ten Theil  zur  Aufführung  des  Hanptsalzes  geschritten. 

Dass  freilich  diese  Schlusssätze  und  diese  Weise,  den  Hauptsatx 
wieder  darzustellen,  dem  ursprünglichen  Karakter  unsers  Modells 
nichts  weiliger  als  entsprechend  sind,  kann  nicht  übersehen  und  nur 
den  äusseriichen  Rücksichten  auf  Raum  und  klarere  Aufweisung  aller 
erheblichen  Wendungen  an  demselben  Stoffe  beigemessen  werden. 
Je  weiter  wir  dringen,  desto  weiter  müssen  wir  uns  nalfirlich  von  dem 
eigentlichen  Bedürfniss  und  Karakter  jener  leichten  ErGndung  ent- 
fernen, 

D.   Einfährung  des  xweiten  TheiU  mittels  des  selbständigen 

Schbisssatzes. 

Im  Obigen  haben  wir  dem  ersten  Scblusssatze  (dem  in  No.  274  auf- 
gestellten)^en  zweiten  nachgesendet,  weil  jener  uns  nicht  auf  die  Steile 
brachte,  wohin  wir  begehrten ;  zu  der  motivirlen  Rückkehr  des  Haupt- 
satzes.   Allein  wir  wissen  ja  bereits,  dass  es  gar  nicht  nothwendig 
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ut,  den  ersten  Theil  zn  wiederholen  und  den  zweiten  mil  dem  Hanpt- 
salze  zu  beginnen.  Es  kommt  wesentlich  nur  darauf  an: 

in  geschlossener  Einheit  ond  Folgerichtigkeit  ans  dem  ersten 

Tbeile  den  zweiten  zu  entwickeln. 

Bat  nun  der  erste  Theil  mit  dem  Schlnsssalz  geendet,  so  ist  es  ja 
dieser,  der  uns  zuletzt  beschäfligt  bat  and  an  den  wir  zunächst  anzn- 
knüpfen  haben,  um  weiter,  in  den  zweiten  Theil  zu  dringen.  Am  ur- 
sprünglichen Schlosssatz  (inNo.227)  ist  dies  weniger  klar  zu  zeigen, 
weil  derselbe  schon  eine  Anspielung  auf  den  Hauptsatz  entbielt,  mithin 
ohne  Weiteres  am  natürlichsten  auf  diesen  zurückführt.  Wir  benutzen 
daher  den  neuen  Schiasssalz  und  gehen,  —  vom  vierten  Takt  aus  No. 
274  in  den  zweiten  Theil  zum  Hauptsatz, 
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der  hier  ia  der  Uoterdominaote  auftrill,  oder  (an  den  ffiortenTaktron 
No.  276  anknüpfeDd)  nach  dem  Seiteosalze,  — 
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der  in  Bdar  aofgeführi  werden  soll.  Im  ersten  Falle  sind  wir  in  den 
beiden  oder  vier  letzten  Takten  anf  das  Motiv  des  HanpUatses  selber 
gekommen ;  im  letztem  Falle  kann  schon  das  diatonische  Motiv  nnd 
die  Synkope  des  zweiten  und  dritten  Viertels  in  Schlosssalze,  dana 
die  nnonterbrocbne  Viertelbewegong  in  der  Unterstimne  dem  Ein- 
tritte des  Seilensalzes  (zonal  in  einer  an  Mo.  ZIX  erinnernden  Dar- 
stellongs weise)  zur  Molivirnog  gerei^en. 

Alle  bisherigen  Einführungen  des  zweiten  Theik  lassen  sieb  anf 
zwei  Formen  zurückfahren :  entweder  wurde  sogleich  zn  einem  der 
Hanptstücke  und  zwar  (No.  260,  261)  zum  Hauptsatze  gegriffen,  oder 
man  bediente  sich  irgend  eines  Salzes  (des  Schlusssatzes  in  No.  277, 
275^  oder  eines  fremden  in  No.  266)  zur  Vermittlung,  das  heisstalso: 
um  sich  mittels  seiner  zu  dem  eigentlichen  Hauptmomente  (dem  Haopt- 
oder  Seitensatze)  hinzobewegen.  In  letzlern  Fall  ist  ohne  Weiteres 
Bewegung  das  nächste  fiedorfniss  des  zweiten  Theils ;  aber  auch 
im  erstem.  Denn  wenn  auch  sofort  der  Hauptsatz  ergriffen  wird ,  so 
muss  er  doch  auch  nach  dem  Karakter  der  Sonate  sogleich  in  Bewegung 
gesetzt  werden« 

Daher  ist  es  leicht  begreiflich ,  dass  noch  eine  letzte  Weise  für 
die  Einführung  des  zweiten  Theils,  namlioh 

E.  die  gangartige  Einßihrmig 

inöglich  und  zwar  diejenige  ist,  in  welcher  sich  derGrundkarakter  den 
zweiten  Theils,  — •  vorherrschende  Bewegung,  —  am  schnell- 
sten und  entschiedensten  ausspricht. 

Diese  Einführung  knüpft  b  a  1  d  an  einem  beweglichen  Motiv  des 
3chlusssatzes  an  und  führt  dasselbe  gaogartig  weiter,  bis  ein  geeigne- 
ter Punkt  zur  Einführung  eines  Uaupimomentes  erreicht  ist.  Ein 
^Lleines  Beispiel  bietet  hierzu  No.  234,  wo  das  letzte  nnd  beweglichste 
Jtfotiv  des  Schlusssalzes  (die  Achtel  cis^  g,  e,  eis)  benutzt  wird,  um 
von  Ddur  über  Hmoli  nach  Fisdur  zu  führen,  wo  ein  andres  dem 
Hauptsatz  angehöriges  und  schon  vorbereitetes  Motiv  weiter  znoi 
Hauptsatz  in  Hmoll  leitet.  — 

Bald  wird  zu  gleichem  Zwecke  nach  Beendigung  des  Schluss- 
satz ein  zuvor  dagewesenes  Motiv  ergriffen  und  mit  demselben  ein 
Gang  gebildet.  So  könnten  wif  vom  vorletzten  Takt  in  No.  227  anf 
das  letzte  Gangmolitiv  zurückkommen  und  damit  weiter  arbeiten ,  — 
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oder  wir  köonleD  auf  ein  noch  froheres  iUoliv  suruckg^hen,  das  mit 
dem  lelxleQ  des  ScblusssaCzes  besser  zosammenbängt ,  — 
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oder  wir  wussten  selbst  einem  anscheinend  ungfinstigern  Motiir  (ans 
dem  vierzehnten  Takt)  eine  geeignete  Seile  abzugewinnen,  -f- 
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und  jeden  dieser  Gänge  an  das  gesetzte  Ziel  zu  fuhren. 

Bald  entilicb  wird  geradezu  ein  neues,  dem  bisherigen  wenigstens 
nicht  ganz  widersprechendes  Motiv  ergriffen  und  zum  Gange  benutzt» 
—  freilich  nicht  mit  jener  Innigkeit  und  Kraft,  die  aus  der  einheits- 
vollen Durchführung  eines  oder  weniger  Hauptmomente  gewonnen 
werden  können,  und  nur  dann  am  ersten  Orte,  wenn  es  eines  erfri- 
schenden Gegensatzes  gegen  die  frühern  einst  weilen  ermüdeten  Motive 
bedarf  oder  eine  hesondere  Intention  des  Komponisten  den  Wechsel 
gebietet.  Ein  kleines  Beispiel  hierzu ,  das  jedoch  einen  Orgelpunkt 
auf  dem  scbon  vorhandenen  Halteton ,  keinen  eigentlichen  und  freiem 
Gang  bietet,  findet  sich  in  No.  231  ^  der  ganze  Gegenstand  ist  zu  ein- 


fach  und  bei  froherD  Anlassen  schon  zn  genügend  eriaulerl^  als  dass 
ihm  hiermit  nicht  genug  geschehen  wäre. 


Siebenter  Abschnitt. 

Nachträge  über  die  Ausarbeitung  des  zweiten  Theils. 

Da  die  Einleitung  des  zweiten  Thcils  mit  der  weitem  Ausrdhrung 
desselben  ein  unzerlrenntes  Ganze  bildet:  so  ist,  eingedenk  der  prak- 
tischen Tendenz  und  Methode  des  ganzen  Lehrbuches ,  gleich  bei  den 
verschiednen  Weisen  der  Einfuhrung  in  den  zweiten  Theil  auch  dessen 
weiterer  Verfolg  gezeigt  worden. 

Hierbei  musste  jedoch  das  Augenmerk  zunüchst  auf  die  Einführung 
gerichtet  und  das  Weitere  auf  dem  kürzesten  und  einfachsten  Wege 
beseitigt  werden ,  so  dass  daraus  zwar  zu  wiederholten  Malen  der 
volle  Anblick  des  zweiten  Theils  gewonnen  wurde ,  wenn  auch  nicht 
der  ganze  Reichlhum  seiner  Gestaltungen  aufgewiesen  werden  konnte. 

Unter  diesen  Umständen  bedarf  es  zunächst  einiger  nachtraglichen 
Winke  über  die  Ausarbeitung  des  zweiten  Theib ,  die  sich  jedock 
mit  wenig  Worten  geben  lassen. 

Zuvörderst  also  versteht  sich 

1. 

von  selbst,  dass  alle  Momente,  die  wir  im  zweiten  Theii  aufgewiesen 
haben ,  in  grosserer  Fülle  und  Ausdehnung  auftreten  können  als  im 
Lehrbuche ,  wo  des  Raumes  wegen  die  beschränkteste  Ansfiihmng, 
wenn  sie  nur  die  Sache  in  das  gehörige  Licht  stellt»  vor  jeder  weitem 
und  reichem  den  Vorzug  haben  muss.  Besonders  wird  es  für  die 
Gänge  und  Orgelpunkte  meist  einer  weitern  Ausführung  bedürfen,  als 
der  hier  gegebnen ;  unsre  Beispiele  werden  aber  hoffentlich  genügen, 
da  nach  allem  Vorangeschickten  nichts  leichler  ist,  als  einen  bereits 
angeknüpften  Gang  oder  Orgelpunkt  weiter  zu  führen.  Wie  weit 
übrigens  gegangen  werden  soll ,  muss  in  jedem  einzelnen  Fall  nach 
der  besondern  Tendenz  desselben  entschieden  werden ;  es  lasst  sich 
im  Allgemeinen  nur  das  rathen :  dass  man ,  —  wenn  nicht  besondre 
Gründe  (die  aus  dem  Inhalt  und  der  Stimmung  der  Romposition  sich 
ergeben)  ein  Andres  fodern ,  —  wohl  thut ,  den  verschiednen  Partien 
ein  gewisses  Ebenmaass  oder  Gleichgewicht  gegen  einander  zu  erthei* 
len,  so  dass  der  zweite  Theil  ungefähr  eben  so  lang  sei,  als  der 
erste,  die  Partie  des  wiederkehrenden  Haupt-  oder  Seitensatzes  unge- 
fähr der  vorangehenden  oder  nachfolgenden  Gangmassegleicheu.  s.w. 
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Dieiei  Ebeomaass  der  Gestahaog  ist  der  Aasdrock  des  ebenmibsi- 
gen  Aotheils  ond  Ueberblicks ,  der  im  Konponisteo  für  alle  Partien 
aeioer  SehöpfaDg  walteo  soll  und  rafl  das  Wohfgefiihl  des  allgerech- 
len  ond  sichern  Wallens  auch  im  Hörer  hervor ,  weno  gleich  dieser 
nicht  berufen  ist»  nachzurechoen,  vielleicht  von  dem  ganzen  Organis- 
mus ,  der  ihn  erfreut  und  fordert ,  gar  kein  helleres  Bewusstsein  hat. 
—  Mur  darf  das  Streben  nach  solchem  Ebenmaass  nie  in  ein  ängstli- 
ches Nachrechnen  und  Auszählen  der  Takte ,  zumal  während  der 
Komposition »  ausarten ;  dies  wurde  der  Tod  jeder  künstlerischen 
Regung  sein.  Haben  wir  doch  schon  bei  der  Liedkomposition  (Th.  II. 
S.  28)  also  in  viel  engerm  und  übersicbtlicberm  Räume  längst  den 
Fortschritt  vom  Gleichmaass  2um  Ebenmaass  gethanund  ans  überzeugt, 
dass  es  des  erstem  für  das  Wohlgefuhl  und  die  Vernünftigkeit  des 
letztern  nicht  bedarf.  Wenn  w^ir  schon  damals  gegen  vier  Takte  mit 
fünf,  sechs  u.  s.  w.  auftreten  durften ,  so  kann  es  jetzt  in  so  viel  um* 
fassendem  und  mannigfaltigem  Zusammensetzungen  noch  weniger 
auf  einige  Takte  zu  viel  oder  zu  wenig  ankommen. 

Wir  wissen  ferner  schon  seit  dem  ersten  Auftreten  derPolypho-^ 
nie  (Th.  H.  S.  59),  dass  Gänge  und  Sitze  eben  sowohl  polyphon 
als  homophon  gebildet  oder  ausgeführt  werden  können.  Daher  ver- 
steht sich 

2. 

von  selbst«  dass  auch  in  der  Sonatenform  und  namentlich  in  den  den 
zweiten  Theil  bildenden  Durchführungen  schon  dagewesener  Sätze 
und  Gangmotive  von  der  Polyphonie  der  ausgedehnteste  Gebrauch  ge- 
macht werden  kann.  Durch  sie  vermögen  wir  bekanntlich  einem  Satze 
ganz  neue  Bedeutung  zu  ertheilen ,  namentlich  durch  die  Formen  der 
Umkehrang  fTh.  H.  S.  398)  einem  bekannten  Satz  einen  ganz  neuen 
Gesichtspunkt  abzugewinnen  und  dem  Ganzen  bei  allem  Wechsel  der 
Gestaltung  eine  Einheit  und  Festigkeit  zu  verleihen ,  die  in  grössern 
Ausführungen  kaum  anders ,  als  mit  den  Formen  der  Polyphonie  zu 
erlangen  ist.  —  Auch  hierüber  bedarf  es  nach  den  Uebungen  des  zwei- 
ten llieils  keiner  weitern  Anleitung;  die  vorstehenden  Beispiele  für 
den  zweiten  Theil  der  Sonate  enthalten  zw^ar  nur  sehr  geringe ,  aber 
doch  genügende  Andeutungen. 

Hieraus  folgt  nun  sogleich  weiter,  dass 

3. 

auch  von  der  Pugenform  in  A^r  Ausfuhrung  des  zweiten  Theils  Ge- 
brauch gemacht  werden  kann.  Es  ist  aber  klar,  dass  hier  keine  förm- 
liche und  selbständige  Fuge,  sondern  nur  eine  Benutzung  ihrer  Form 
für  einen  besondern  Theil  des  Ganzen  statthaben  kann. 

Das  Thema  der  Fuge  kann  natürlich  weder  der  Haupt-  noch  der 
Seitensatz  sein ;  es  muss  aus  Motiven  des  einen  oder  des  andern  zu- 


DÜchsl  wohl  ans  dem  ABfange  gebiirfel  werdaa.  In  4Dn  nebten  PiHen 
dürfte  die  Wahl  hier  aof  den  Hanplsalz  fallen ,  da  derselbe  ans  schon 
bekannten  Granden  die  energischste  für  Pngeoarbeit  zusagendste  6e* 
stallung  zn  haben  pflegt.  Doch  kann  bierans  keine  Regel  gefelgerl 
werden ;  sehr  oft  ist  der  Seilensatz  für  die  Bildung  des  Fogenthemas 
geeigneter,  oder  im  Verlauf  des  zweiten  Tbeils  für  die  Slimmong  den 
Komponisleu  gelegner.  Der  Hauptsatz  unsers  Uebui^sslückes  (No. 
225)  würde  z.  B.  für  ein  Pugeutbema  keinen  günstigen  Stoff  bieten» 
-—  man  mösste  denn  zu  einem  Doppeltbema  und  der  Form  der  Dop- 
pelfoge ,  — 
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oder  sogleich  bei  der  Eioführnng  des  Themas  za  einem  Gegensalze 
(continuo  oder  Kontrapunkt) 
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greifen. 

Ein  so  gebildetes  Thema  wird  meistens  nur  einmal,  wenn  auch 
Obervollstandig,  oder  zweimal  schnell  hintereinander  durchgeführt  und 
dann  wird  ,  wie  in  der  Fuge,  als6  in  der  Weise  der  Zwischensätze 
weitergearbeitet  bis  zum  Orgelpunkl,  der  —  mit  oder  ohne  Wieder- 
kehr des  Tbema's  —  zum  dritten  Tbeil  führt.  Bei  der  Bedeutsamkeil 
der  Fngenarbeit  wird  gewöhnlich  der  gewichtigste  Ton»  —  die  Unter* 
dominante,  —  zum  Sitz  des  Fugato  gewählt  und  nach  demselben  nicht 
noch  auf  andre  Sätze,  sondern  wie  gesagt. gleich  zum  dritten  Theil 
übergegangen ,  oder  auch  der  zweite  Theil  ausschliesslich  der  Fugen«* 
Arbeit  gewidmet;  doch  kann  hieraus  keine  Regel  gebildet,  vielmehr  in 
jedem  einzelnen  Falle  nur  nach  den  obwaltenden  Verhältnissen  ent* 
schieden  werden. 


A«ch  bier  bedarf  es  keioer  fbreern  Anweisung.  Das  einzige  al- 
lenfalls Nene  ist  die  Heraasbildong  oder  Hervorbebang  des  Fugen- 
'ibeoMis  aas  einem  Saiie «  der  in  seiner  orsprnnglieben  Besebaffenbeii 
niebls  weniger  als  zu  einem^  solchen  geeignet  ist.  Aach  dies  meinen 
wir  durch  die  vorstehenden  Beispiele  (No.  281  und  282)  an  einem  be- 
sonders ungünstigen  Falle  genügend  angedeulel  zu  haben.  Wie  wir 
einst  (Tb.  II ,  S.  226)  ans  onzulängiicben  Anfangen  immer  befriedi- 
gendere manuigfallige  Fugeutbemate  berausgebildel  haben :  so  kommt 
es  hier  allein  darauf  an ,  einen  liedformigen  oder  doch  für  ein  Fogen- 
thema  zn  weit  ausgedehnten  und  sonst  ungeeigneten  Satz  auf  seinen 
Kern  zurückzudrängen  und  diesen  fugenmässig  anszugestalten. 

Zttletzt  ist 

4. 

noch  zn  erwähnen ,  dass  bisweilen  der  zweite  Tbeil  nicht  bios  durch 
Fortfubrung  des  Scblusssatzes  eingeleitet ,  sondern  ausschliesslich  der 
DurobfShrang  desselben  gewidmet  wird.  Dies  geschieht,  wenn  der 
Schlusssafz  dem  Komponisten  vorzogsweises  fesselndes  Interesse  ab« 
gewinnt^  Haupt-  und  Seilensatz  dagegen  ihrer  Beschaffenheit  nach,  — 
z«  B.  wenn  sie  einen  in  mannigfacher  Weise  wiederholten  Kernsatz 
enthalten  und  schon  bei  ihrem  ersten  Auftreten  genügend  vielseitig 
gezeigt  worden  sind,  —  einer  weitern  Durcharbeitung  weniger  be- 
dürfen. Auch  hier  bedarf  es  keiner  weitern  Anleitung.  Wer  überhaupt 
einen  Satz  durchzuführen  versteht ,  —  und  dafür  genügen  die  voran- 
geschickten Bemerkungen,  —  dem  kann  es  gleichviel  gelten,  ob  der 
durchzuführende  Satz  ursprünglich  ein  Scblusssatz  war,  oder  ein 
andrer. 

Uebrigens  darf  man  wohl  den  Fall  als  einen  Ausnabmsfall  betrach* 
ten ,  da  er  das  Hauptgewicht  auf  einen  Nebensatz  statt  auf  eines  der 
Hauptstückc  (Haupt-  und  Seitensatz)  wendet. 


Achter  Abschnitt. 

Der  dritte  Theil  der  Sonatenform. 

Ueber  die  Bildung  des  dritten  Tbeils  in  der  Sonatenform  ist  nach 
dem  bei  der  fünnen  Rondoform  (S.  187)  und  im  dritten  Absdinilt  von 
der  Sonate  (S.  212)  Gesagten  nor  Weniges  nachzutragen,  da  derselbe 
im  Wesentlichen  ganz  wie  der  dritte  Theil  jener  Rondoferm  gestaltet 
wird. 

Er  b^nnt  mit  dem  Hauptsatze,  der  vollständig  wiederholt, 
nneh  wohl  an  irgend  einem  besonders  geeigneten  Punkte  verändert. 


MO    

vielleicht,  —  besonders,  weno  sich  der  zweite  Theil  mehr  mit  dem 
teo-  oder  SchlosssatEC  beschäftigt  bat,  —  weiter  aasf^efahrt  wird.  So 
könnte  unser  Hauptsatz  vom  zweiten  Takt  in  No«  226  an  sich  anf  die 
Unterdomioante  Moli  (o— es — g)  wenden  und  dann  vom  vierten  Takte 
60  weiter  geführt  werden, 

1. 
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und  dann  wie  vom  zwölften  Takt  in  No.  226  zu  Ende  gehen ,  ange- 
nommen, dass  dieser  Satz  uns  besonders  anzöge  und  im  zweiten  Theii 
fibergangen  worden  wäre. 

Nach  dem  Hauptsatze  folgt,  wie  wir  bereits  wissen,  der  Seiten- 
satz und  zwar  im  Hanpitone,  zu  dessen  enischiednerer  Einführung 
bekanntlich  die  Berührung  der  Tonarten  von  Unter-  und  Oberdomi- 
nante (vergl.  No.  213  und  259)  dient.  Die  Berührung  der  erstem 
kann  leicht  abgefertigt»  ja  allenfalls  ganz  unterlassen  werden,  wenn 
diese  Tonart  im  zweiten  Theile  mit  Gewicht  hervorgehoben  worden« 

Diese  Modulation  nun  macht  sich  nach  den  besondern  Umständen 
jedes  einzelnen  Tonslückes  verschieden. 

In. den  meisten  FäHen  findet  sie  mittels  einer  gangartigen  Fort 
fiihrung  des  Hauptsatzes  in  derselben  statt;  so  ist  in  No.  259  ge- 
schehen ;  dasselbe  kann  auf  die  mannigfachste  Weise  ausgeführt  werden. 

Bisweilen,  wenn  der  Hauptsatz  fest  abgeschlossen  worden,  wird 
noch  ein  besondrer  Gang  oder  eine  Satzkette  angehängt  und  in  dieser 
—  wie  im  ersten  Theil  die  Modulation  in  die  Dominante  der  Domi- 
nante —  so  im  dritten  die  in  die  Unterdominante  bewerkstelligt;  die 
folgende  Abtheilung  wird  uns  dazu  Beispiele  liefern. 

Bisweilen  kann  es  angemessen  erscheinen,  den  Seitensatz  erst 
leicht  einzuführen,  dann  aber  mit  ihm  selber  nach  der  Unterdominante 
und  hierauf  wieder  zurück  über  die  Oberdominante  in  den  Uauptton  aiu 
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modoliren.  Hätte  z.  B.  io  unterm  Modell  der  Hau]^l8atz  vermöge  des 
zweiten  Theils  ein  grösseres  Gewicht  nnd  entscbiednere ,  kräftigere 
Haltung  gewonnen:  so  könnte  die  Abschliessang,  die  ihm  in  den  vier 
letzten  Takten  von  No.  226,  —  oder  die  weitere  Ausführung,  die  ihm 
IQ  No.  257  und  259  gegeben  worden ,  unangemessen  erscheinen  und 
dafür  im  dritten  Theil  vom  dreizehnten  Takte  von  No. 226  gleich  ohne 
Weiteres  in  den  Seitensatz  gegangen »  hier  aber  die  Modulation  in  die 
Unterdofflinante  und  der  Bnckgang  in  den  Hauptton  —   ; 
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gelenkt  werden. 

Bisweilen  kann  diese  Stelle  zu  einer  nochmaligen  Durcharbeitung 
des  Hauptsatzes  oder  seiner  Motive ,  —  gleichsam  als  Nachtrsg  zum 
zweiten  Theil,  —  benutzt  werden,  wenn  der  Hauptsatz  besonders 
wichtig  oder  ergiebig  erscheint,  oder  wenn  er  im  zweiten  Theil  nicht 
zur  Erörterung  gekommen  ist. 

Hätten  wir  also  in  unserer  Hodeli-Arbeit  den  Hauptsatz  im  zwei- 
ten  Theil  gar  nicht  j  sondern  dafür  den  Seiten  -  oder  Scblusssatz  mit 
Fülle  durchgeführt:  so  wärde  die  gleiche  Berechtigung  des  Hauptsatzes 
uns  auffodern,  auch  ihn  irgendwo  noch  ausführlicher  zur  Sprache  zu 
bringen.  Hierzu  wäre  nnn  der  Punkt,  wo  er  im  dritten  Theil  wieder 
aufgeführt  und  die  Nothwendigkeit  einer  weitern  Modulation  ohnehin 
vorhanden  ist,  zunächst  geeignet.  Wir  könnten  den  dritten  Theil  mit 
der  Wiederholung  von  No.  225  beginnen  und  vom  vierten  Takle  von 
No.  226  an  bis  in  den  Seitensatz  so  — 
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ferttchreiien.  Hier  ist  darch  die  AbwcndoDg  von  der  orspraDi^licIiea 
Weise  des  HaupIsaUes  nicht  blos  eioe  Erweiterong,  sondern  avcli 
gieichsan  eine  abermalige  Auffährung  desselben  (iniInioll,insw$lften 
Takl  anbebend)  gewonnen  worden.  Erat  von  dieser  aus  wird  nun  Aber 
Unier-  nnd  Oberdonioante  in  den  Hanpilon  zurück  zum  Seilensalze 

gegangen. 

Die  Folge  dieser  neuen  Aas*  oder  Darchführung  kann  dann ,  wie 
das  obige  Beispiel  andeutet,  eine  ähnliche  Digression  in  der  Ausführung 
des  Seitensatzes  sein. 

Endlich  kann  auch  der  Sehlnsssalz  oder  der  vorhergehende  Gang 
erweitert  oder  ein  Anbang  zugefügt  werden ,  der  dann  zunächst  die 
Bestimmung  hätte,  den  Hauptsatz  noch  einmal  zur  Gellung  zubringen. 
Alle  diese  Erweiterungen  gehören  nicht  zum  Wesen  der  Form,  sind 
nicht  noihwendig ,  können  also  (wie  wir  bei  ähnlichen  Zusätzen  znr 
Rondoform  S.  178  gesehen)  Idcht  zurUeherlast  werden.  £a  ist  daher 
in  jedem  einzelnen  Falle  wohl  zu  erwägen »  ob  Anlass  zu  aolehen  Br- 
Weilerungen  vorhanden ,  ob  die  Sätze  der  mehrmaligen  An  -  nnd  Aus- 
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fttraag  Mlrftig  und  irerth  — -  md  ob  dfo  ibermaKgen  Ausßhtungeii 
im  driltea  Tbeil  dureb  ihre  Bedcotao;  ihr  thstin  rechtfertigen.  *) 


Neunter  Abschnitt. 
Die  Sonatenferm  in  langsamer  Bewegnng. 

Die  Rondoforoen  haben  nos ,  ans  der  langsamen  Bewegung  an- 
steigend, zur  schnellea  Bewegung  geführt;  dem  Prinzip  der  letalera 
luben  wir  die  Sonalenform  am  gemäsaeaten  befunden.  Dies  schh'esat 
aber  sieht  ans »  daas  dieselbe  Form  nicht  auch  fir  Tensälze  langsamer 
Jfowegnng  sugiaglieb  wSre,  da  ja  die  Sonatenform  wie  jede  andre 
auch  ihre  stehenden  Momente  hat ,  so  gut  wie  umgekehrt  die  Rondo- 
formen, -—  selbst  die  ersten,  <—  Ibre  Bewegungsparlie. 

Das  Prinzip  der  Subilitlt  sprieht  sich  im  Rondo  (S.  220)  vor- 
nehmlieh  darin  aus,  dass  der  eine  Hauptsatz  feststehender  Mittelpunkl 
der  ganzen  Komposition  ist ,  auf  den  immer  wieder  zurückgekommen 
werden  muss ,  namentlich  am  Schlüsse ,  nach  Abfertigung  der  Seilen- 
sitze. Das  Prinzip  der  Bewegung  äusserte  sich  (schon  in  den  höhern 
Rondoformen  und  dann)  in  der  Sonatenform  zunächst  darin,  dass  man 
nicht  bei  dem  einen  Hauptsätze  stehen  blieb^  sondern  zwbchen  ihm 
und  dem  Seitensatze  hin  und  her  ging,  daher  mit  dem  Hauptsatze  zwar 
den  Anfang  machte,  mit  dem  Seitensatz  dagegen  (abgesehen  von  einem 
etwaigen  Schlusssatz  oder  Anhang)  endete« 

Hierin  spricht  sich  vor  allem  ein  erhöhter  Anibeil  am  Seitensatz 
aus ,  den  man  nach  seiner  einmaligen  AufTührung  nicht  fOr  immer  auf- 
gehen mag. 

Nun  ist  aber  leicht  begreiflich »  dass  ein  solcher  erhöhter  Antbeil 
ebensowohl  bei  einem  Tonstuck  erwachen  kann,  das  nach  seinem 
sonstigen  Inhalt  dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegung,  also  eher  den 
Rondoformen  aagehörig  wäre.  Dann  wfirde  diese  Konstruktion  (der 
wir  beispielsweis  die  nächsten  Modulationspunkte  beifflgen,) 

HS.    ~    88«    —    HS.    --    88. 
Cdur         Gdur         Cdnr         Cdnr 

enisleben,  —  duffheiasts  eine  Sonatesform,  wenn  nach  in  gedrängtester 
Passung« 

Hiermit  ist  ann  sogleich  die  ganze  Lehre  fiir  die  Sonatenform  in 
langsamer  Bewegung  begrindel« 

Dem  Prinzip  der  langsamen  Bewegsag  ~  usd  aehan  der  äusser- 
liches  Rucksiebt  auf  die  längere  Daner  langsam  fortschreitender  Kom- 

*)  Bicrtu  der  Aubaaf  !•  • 
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position  gemäss  wird  hier  die  Sonateaform  sieh  in  enj^m  SehraDken 
halten;  sie  wird  vor  allem  ihre  eigeotlicben  Bewegnngspariien,  die 
Gänge  und  besonders  den  zweiten  Tbeil,  entweder  aufgeben  oder  doch 
keschränken;  auch  die  Salze  werden  sich  nur  einfacher  und  beschränk- 
ter entwickeln.  —  Da  hiernach  nichts  Neues  aufzuweisen  ist,  so  ge* 
nügen  statt  des  Vorarbeitens  einige  Beispiele  aus  allgemein  zugängli- 
chen Werken. 

Erstes;  das  Adagio  aus  Mozarts  Fdur-Sonate»  der  drilleii 
aus  dem  ersten  Hefte  der  gesammelten  Wei*ke.  —  Der  Hauptsatz 
tritt  mit  einem  regelmässigen  Vordersatz  auf,  — 


28«*) 


wiederholt  sich  dann  in  Moll  und  schliesst  mit  einem  yollkomnnen 
Gauzschluss 
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auf  der  Dominante  in  Moll.  Hier  tritt  sofort  der  Seitensatz  —  aber 
ganz  normal  in  Dur  —  auf,  wird  durch  Wiederholung  und  Anhang 
befriedigend  ausgebildet  und  zieht  einen  kleinen  Seh lusssatz  nach 
sich ,  der  aber  zugleich  den  Orgelpunkt  auf  der  jetzigen  Tonika  (Do- 
minante des  Hauplions)  bildet.  Dann  folgt  sofort  die  Wiederholung 
des  Hauptsatzes  (mit  unwesentlichen  Veränderungen  und  Verzierungen) 
mit  seinem  Schluss  in  der  Tonart  der  Dominante,  —  diesmal  Dur,  -^ 
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und  nun  schliesst  sich,  indem  diesmal  P  als  blosse  Dominante  des  Hanpi- 
tons  aufgefasst  wird ,  mit  einfacher  Rückwendung  nach  ßdur  der  Sei- 
ten- und  Scblusssatz  an. 

Hier  haben  wir  nun  alle  Bestandtheile  der  Sonate  beisammen;  nur 
fehlt  vor  allem  der  mittlere  Theil  und  der  Rückschritt  vom  Schluss  des 
Hauptsatzes  in  den  Hauptton  macht  sich  ebenfalls  mehr  nach  der  Weise 
der  Sonatinenform.  Ferner  ist  die  Modulation  zwischen  Haupt-  und 
Seilensatz  dem  erstem  einverleibt  und  damit  der  besondre  Gang  zwi« 
sehen  beiden  erspart;  dessgifichen  sind,  abermals  mit  Uebergehnng 
eines  Zwischengangs,  Schlusssatz  und  Orgelponkt 


*)  Blosser  Aasxoflp;  das  Oriflpioal  Ut  reicher,  zierlieber  aasgefährt. 
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casammeDgefftUen.  Endlieb  siod  aaefa  alle  Räume  beschränkt;  der 
Haoptsats  bat  acbt^  der  Seiteosalz  mit  seiner  Fortbewegung  und  dem 
Seblaasaatze  zwölf,  daa  ganze  Tonstück  mitbin  vierzig  Takte. 

Zweites  Beispiel:  das  Adagio  aus  Bcetbovens  Bdur-So- 
nate,  Op.  22.  -—  Der  Hauptsatz  scbliessl  vollkommen  im  neunten 
Taki  im  Hauption  (Esdur)  ab  und  erbält  dann  nocb  einen  Anbang  von 
vier  Takten,  ebenfalls  mit  voUkommnem  Abscbluss.  An  diesen  An- 
hang wird  nun  ein  Gang  von  vier  Takten  über  Pdur  in  die  Dominante 
geknüpft  und  bier,  also  in  Bdor»  der  Seitensalz  eingefSbrt.  Dieser  be- 
sebrinkt  sieb  auf  ein  Säizcben»  — 


290 


I 


± 


a 


WSIW 

das  unmiilelbar  (mit  innern  Veränderungen,  obneEinfluss  auf  die  Kon- 
struktion im  Ganzen)  wiederholt ,  mit  einem  kleinen  Anbang  (au  den 
vorberigen  Gang  erinnernd)  befestigt  wird  und  einen  eben  so  kleinen 
Gang  und  Scblusssatz  nach  sich  zieht. 

Hier  haben  wir  nun  einen  vollständigen  ersten  Theil  (Hauptsatz, 
Gang  mit  der  normalen  Modulation  über  die  zweite  Dominante  in  die 
Dominante  des  Haupttons,  Seilensatz,  Gang  und  Scblusssatz)  vor  uns; 
allein  in  den  Raum  von  dreissig  Takten  zusammengedrängt,  un- 
geachtet der  festen  und  sättigenden  Ausbildung  des  Hauptsatzes. 

Nun  bildet  sich  ans  dem  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  ein  zweiter 
Theil.  Nach  dem  Schlüsse  des  ersten  in  B  ergreift  der  Bass  g  zu- 
nächst als  neuen  Grundton  zu  dem  vorberigen  b ;  es  wird  aber  dann 
der  Dominantakkord  von  Cmoll  darauf  gebaut  und  hier,  also  in  der 
Parallele  des  Haupttons,  der  Hauptsatz  eingeführt.  Schon  im  vierten 
Takte  verwandelt  er  sich  in  einen  Gang,  — 
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der  von  Unterdominante  zu  Unterdominante  nach  Asmoll  sinkt,  dann 
über  Es  moll  anf  die  Dominante  B  und  mit  einem  Orgelpunkte  zum 
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dritten  TlietI  fiihrt ;  dieser  wird  gans  normal  dem  ersten  naehgebildel. 
Der  zweite  Thell  bat  seehszehn»  der  dritte  einviddreissigTakte. 
Als  drittes  Beispiel  diene  das  anmatb-  und  empfindongsvoU« 
Andante  in  Mozarts  Amoil-Sonate,  der  fünften  des  ersten  Hefts«  — 
Hier  sehliessen  Haupt-  nnd  Seitensalz  im  ersten  und  dritten  Tbeiie 
wieder  in  der  Weise  der  Sonatinenform  aneinander«  Der  zweite  Tbeil 
hebt  in  der  Dominante  (in  der  Seiten-  und  Sehlnsssats  des  ersten  TbeSs 
gestanden)  mit  einer  leisen  Erinnernng  an  den  Hanpisatz  an ,  bringt 
aber  dann  ganz  neue  Motive  zur  Ansf&brang ,  bis  endlieh  der  dritte 
Tbeil  die  Einheit  des  Ganzen  wieder  befestigt.  —  Man  kfinnte  zwei- 
felbaft  sein,  ob  nicht  hier  ein  Rondo  fünfter  Form  vorläge »  wSre  nicht 
jene  Erinnernng  an  den  Hanptsatz  gegeben  und  der  weitere  Inhalt  bis 
zum  drillen  Tbeil  gänzlich  gangartiger  Natnr.  Nur  die  ersten  sechs 
Takte^  —  eben  die  an  den  Hauptsalz  anknüprenden »  —  bilden  einen 
Satz,  der  aber  unmöglich  als  zweiter  Seitensalz  in  der  fünften  Rondo* 
form  (S.  186)  geoügen  könnte.  Zudem  ist  uns  die  Weise  Mozarts» 
von  Erfindung  zu  Erfindung  lieblich  zu  schwärmen  (S.  212)  schon  be* 
ksnnl.  Sie  hat  ihr  gutes  Recht^  wenngleich  ihr  die  Vertiefung  Beelho- 
renscher  Konzeptionen  abgeht,  die  dann  wieder  an  andern  Orten  auch 
jenem  reichgesegneten  Geiste  vergönnt  war. 
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Fiiiifte  AMlieilUBir« 

Nähere  Erörterung  der  Souatenform. 

In  der  vorigen  Abtheilang  kan  es  darauf  an ,  aaf  dem  geradesten 
Weg  in  den  Besitz  einer  Form  einzofiihren ,  deren  Wiehligkeil  sich 
immer  mehr  heraostellen  wird ,  je  weiler  wir  vordringen.  Bei  diesem 
nisehen  Gang  konnte  aber  «nmSglieh  eine  vollgenägende  Erkenniniss 
gewonnen  werden;  es  würde  anek  dem  Grondpriacip  einer  wahren 
Ronsllehre  (die  sieh  bierio  von  einer  rein  oder  vorxagsweis  wis- 
senschaftlichen Lehre  wesenüieb  nalersebeidet)  znwider  gewe- 
sen sein,  hätten  wir  eher  aaf  erschöpfende  Einsicht,  als  darauf  denken 
wollen ,  den  Jünger  aof  dem  küneslen  Wege  wieder  zn  Bilden  und 
Schaffen  zu  fShren.  Daher  hielten  -wir  fast  ausschliesslich  an  einem 
einz^^en,  nach  den  verscbiednen  Seiten  hingewendeten  Modell  fest. 

Nunmehr  liegt  uns  die  nähere  Erörterung  und  zugleich  der  Nach- 
weis an  Werken  der  Meister  ob»  Indem  sich  so  za  den  vorlMuGg  be- 
thitigten  Grundsätzen  die  Erfahrung  an  den  Werken  Andrer  knüpft, 
wird  Erkenntniss  nnd  Thatkrafk  gleichmässig  und  ungetrennt  reifen, 
wird  jene  nicht  zn  einem  abstrakten ,  für  den  Künstler  todten  and  töd- 
tenden  Wissen,  diese  nicht  zu  einer  blos  empirischen  Nachahmerei 
(die  stets  Einseitigkeit  nnd  Manier  droht)  nmscUagen  können. 


Erster   Abschnitt. 

Der  HaoptMtz* 

Vom  lohalt  des  Hauptsatzes  aus  wird  nicht  blos  die  Form  im  All* 
gemeinen ,  sondern  auch  die  besondre  Weise  ihrer  Ausfuhrnng  und 
zunächst  der  weitere  Portgang  bis  zum  Eintritte  des  Seitensatzes,  so 
wie  die  Weise  des  letztern  bestimmt.  Aehnliche  Bedeutung  hatte  der 
Hauptsatz  schon  in  den  Rondoformen ,  auf  deren  Erkenntniss  wir  hier 
weiter  hauen  können. 

In  den  ersten  Rondoformeo  fanden  wir  die  Hanptsätze  meist  oder 
oft  in  zwei-  oder  dreitheiliger  Liedesgestalt;  allein  schon  in  der  vier- 
ten ,  noch  mehr  in  der  fünften  Rondofurm  hatten  wir  Ursach,  beweg- 
lichere Gestaltung  vorznziehn. 

Dies  ist  auch  bei  der  Sonalenform  der  Fall.  Diese  Form  kann  den 
Hauptsatz  eben  so  oft  —  nnd  nach  Belieben  noch  öfter  aufstellen,  als 
irgend  eine  Rondoform.  Aber  sie  versetzt,  verwandelt  ihn,  verschmilzt 
ihn  mit  den  übrigen  Partien  dos Tonstücks  mehr  zn  einem  innig  einigen 
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Ganzen;  sie  lässt  ihn  nicht  sieben»  wie  im  Rondo  geschieht»  son- 
dern bringet  ihn  in  Bewegung,  nach  andern  Tonarien»  zn  andern 
Sätzen  und  Gängen  hin.  Daher  ist  hier  die  zwei-  nnd  dreilheilige  Lied- 
form viel  zu  feslabgeschlossen  und  stetig)  man  wird  sie  nie»  oder  nur 
in  sehnen  Fällen  (dem  Verfasser  ist  keiner  erinnerlich)  angewendet 
nnd  anwendbar  finden. 

Die  Sonate  liebt  vielmehr»  ihrem  Hauptgedanken 

A.  die  Satzform 
zu  gehen.  Allein  diese  engste  aller  abschliessenden  Formen  würde» 
für  den  Hauptgedanken  eines  grössern  nnd  inbaltreichen  Tonsinckes 
angewendet»  zu  wenig  Gewicht  haben.  Daher  wird  es  Bedürfniss» 

1)  den  Satz  innerlich  zn  erweitern 

und 

2)  durch  Wiederholung  zu  befestigen. 

So  vcrPährl  Beethoven  in^  seiner  geistreichen  Es dnr- Sonate 
Op.  29  oder  31.  Dies 


r 

7 

ist  der  Satz»  der  ihm  als  Hauptsatz,  mithin  als  Hauptgedanke  seines 
ganzen  Tonstückes  dient«  So  eng  begränzt  er  für  diese  Bestimmung 
erscheint ,  so  wollen  wir  doch  nicht  fiberseben ,  dass  er  schon  für  sich 
als  Salz  einen  ungewöhnlich  reichen  Inhalt  hat;  der  erste  Takt  wird 
wiederholt;  das  nächste  Motiv  (das  in  den  beiden  folgenden  Takten 
enlbaltne)  wird  wiederholt  mid  v<Nrwärts  gefuhrt  $  das  Ganze  hat  eine 
Ausdehnung  von  acht  Takten  und  umfassl  mindestens  drei  verschiedne 
Motive,  den  siebenten  Takt  für  Eins  gerechnet.  —  Nicht  also  jeder 
Satz,  nicht  der  Satz  auf  seiner  untersten  Stufe»  sondern  der  entwickel- 
tere  und  damit  bereicherte  erscheint  für  unsern  Zweck  geeignet.  Wie 
aber  ein  solcher  Satz  sich  bildet »  wird  aus  Th.  II,  S.  19  u.  f.  als  be- 
kannt vorausgesetzt. 

Dieser  Satz  nun  muss  nach  seiner  wichtigen  Bestimmung  und  nach 
dem  Reichlbum  seines  Inhalts  eingeprägt,  gewichtiger  werden.  -^-^ 
Beethoven  geht  daher  vom  Schlusston  mit  diesem  Gange 


f 


*)  Hier  and  in  den  meisten  folgpenden  Beigpielen  können  und  aiifscn  Ans- 
lüge  und  allerlei  Abkürznnfea  nnd  Andentnngen  genlifen. 
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weiter  und  wiederholt  seinen  Salz;  hierbei  wird  der  erste  Takt,  wie 
No.  293  andeutet ,  in  der  Höhe ,  der  zweite  (die  Wiederbolong  des 
ersten)  eine  Oktav  tiefer,  die  beiden  folgenden  noch  eine  Oktav  tiefer, 
die  beiden  nächsten  zwei  Oktaven  höher,  die  letzten  auf  der  alten 
Stelle  (wie  No.  292,  eine  Oktav  unter  den  vorhergehenden)  genom- 
men ;  so  dass  das  Ganze ,  auf  und  abscbwebend  um  seinen  ursprüng- 
lichen Standpunkt,  sogleich  jene  Beweglichkeit  annimmt,  die  die  So- 
natenform  (S.  220)  karakterisirt. 

Ab^r  hiermit  noch  nicht  befriedigt  ergreift  der  Komponist  nun  sein 
erstes  Moliv,  bildet  daraus  abermab  einen  Satz,  —  gleichsam  einen 
Anhang  zum  vorigen,  — 
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und  wiederholt  auch  diesen.  So  hat  sich  der  eine  Salz  (No.  294  zu 
No.  292  gerechnet)  schon  jetzt  über  25  Takte  ausgebreilel,  seinen  In- 
halt zugleich  eingeprägt  and  doch  beweglicher,  fortschreitender  erwie- 
sen, als  die  mehrtheilige  Liedform  oder  selbst  die  Periode  gekonnt 
hatte;  die  Beweglichkeit  liegt  in  den  mehrmaligen  Abschliissen  und  in 
der  steten  Verwandlung  desselben  Inhalts ;  Eins  nach  dem  Andern 
wird  abgelhan  und  das  Wiederkehrende  neu  gestaltet.  Und  nach  alle 
dem  werden  wir  weiterhin  erfahren  müssen,  dass  der  Komponist  seinen 
Satz  noch  nicht  losgelassen  hat. 

Uehrigens  ist  unser  Beispiel  als  solches  nicht  ganz  ohne  Zweifel. 
Die  in  No.  294  aufgewiesne  Bildung  ist  zwar  durchaus,  dem  Haupt- 
motiv des  eigentlichen  Satzes  (in  No.  292)  entsprossen  und  durfte  in 
sofern  ein  blosser  Anhang  genannt  w*erden;  allein  sie  kann  ebensowohl 
als  ein  für  sich  bestehender  Satz  gelten.  Will  man  der  lelzlern  Auf- 
fassung beipflichten,  so  würde  der  Fall  nicht  in  diese  erste,  sondern  in 
die  lelzle  Kategorie,  die  wir  unter  E  zu  besprechen  haben  werden, 
gehören. 

Ein  schärfer  ausgeprägtes ,  —  wenn  gleich  ebenfalls  nicht  ausser 
allem  Zweifel  stehendes  Beispiel  bietet  Beethovens  Sonate pathe- 
tique^  Op.  13.  Der  Hauptgedanke  — 


ist  ein  breit  aasgelegter,  im  Hanpiton  gaoz  absdiUesseoder  Satz.  Auf 
dem  Scblosstone  wird  derselbe  bis  zum  aehl^n  Takte  wiederbolt,  da 
aber  korz  in  die  Dominante  gewendet. 
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Es  ist  ein  Uebergang  in  die  Tonarl  der  Dominante  und  ein  Ganz- 
scblufis;  aber  so  flüchtig  gehallen,  dassman  ihm  nur  die  Wirkung  eines 
Halbschlusses  beimessen  durfte.  -—  Was  diesen  Fall  einigennassen 
zweidenlig  macht,  wird  spMter  zur  Sprache  kommen. 

Bei  den  Vorzügen ,  die  sich  schon  hier  für  die  Sonatenform  am 
Satze  zeigen,  ist  klar,  dass  der  letztere  für  den  Hauptsatz  günstiger 
und  befriedigender  befunden  wird,  als 

B.  die  Periode. 

Beobachten  wir  eine  solche^  die  Dusseks  Esdnr-Sonate  Op.  75 
als  Hauptsatz  dient. 
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Wir  finden  (was  uns  schon  bei  der  ersten  Anschauung  dieser 
Form ,  Tb.  I ,  S.  28 ,  einleuchtend  geworden)  den  Gedanken  durch 
die  gleichmässige  Bildung  von  Vorder-  und  Nachsatz,  so  wie  durch  die 
beiden  einander  entsprechenden  Schlüsse  (der  letzte  Dreiklang  des 
Vordersatzes  bei  '^  ist  durch  den  folgerechten  Forlgang  der  Melodie 
zu  einem  Dominantakkord  erweitert)  so  sicher  uod  befriedigend  abge- 
schlossen, dass  in  ihm  selber  gar  kein  Trieb  zum  weitern  Fortschreiten 
liegt.  Und  man  beherzige,  dass  dies  nicht  etwa  in  dem  mindern  In- 
teresse, das  uns  sein  Inhalt  in  Vergleich  mit  dem  Beethovenschen  viel- 
leicht erweckt,  sondern  eben  nur  in  der  abschliessenden  Form  seinen 
Grund  hat. 

Daher  findet  nun  auch  der  Komponist  (dem  denn  doch  sein  Ge- 
danke werth  gewesen  sein  muss,  er  hätt'  ihn  sonst  nicht  festgehalten) 
keinen  Anlass ,  ans  ihm  fetwas  zu  entwickeln ,  ihn  weiter  zu  führen 


oder  zu  wiederholen,  sondeni  er  fügt  ihm  einen  Anhang»  gewisser- 
nassen  einen  Schlnsssatz  zn»  — 


der  znletst  anfingt  zu  gehen,  dann  aber  doch  nicht  weiter  führt« 

In  gleicher  Lage  befindet  sieh  Beethoren  in  seiner  C dar-So- 
nate  Op.  2,  an  der  man  lebendige  Bewegung  so  wenig  wie  inneres  In- 
teresse rermissen  wird.  Der  Hauptsatz  hat,  wenn  aacb  in  gedräng- 
tester Kflrze,  Periodenform,  — 
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fi&ri  daher  auch  nicht  weiter*  Es  wird  daher  ein  neuer  Satz  —  und 
zwar  ans  demselben  Motir  heraus,  gleichsam  ein  Anhang,  — 
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gebildet,  mit  Venetzung  der  Melodie  in  den  Base  wiederholt  und  — 
abermals  geschlossen*  Weiter  konnte  dieser  Satz  auch  nicht  fuhren, 
da  sein  Interesse  schon  in  ihm  und  der  Periode,  aus  der  er  als  Anbang 
benrorgeht,  ersehSpfkist. 

Hieraus  begreift  sich  nun  eine  Wendung,  die  überaus  hSufig  ge- 
nommen wird.  Der  Satz  fBr  sich  ist  meist  zu  unberriedigend ,  die  Pe- 
riode zu  abschliessend  und  zwar  -^  wie  wir  längst  erkannt  «-»  durch 
den  Abscblttss  des  Nachsatzes ,  der  durch  den  Vordersatzschluss  vor- 
bereitet und  yerstärkt  ist.  Es  kommt  also  darauf  an,  die  Vorlbeile  des 
Satzes  und  der  Periode  zu  Tcreinen  und  dies  geschieht  durch 

C.  die  Periode  mit  mrfgetostem  Nachsaiss ; 

es  wird  nämlich  ein  regelmässiger  Vordersatz  gebildet ,  der  Nachsatz 
ans  den  Motiven  desselben  begonnen,  dann  aber  nicht  zum  periodischen 
Abschlösse  gebracht,  sondern  gangartig  weiter  geführt  zum  Seiten- 
satze. Hierbei  wird  aber  der  Vordersatz,  als  eigentlicher  und  alleiniger 
Kern  der  Hauptpartie  in  genügender  Fälle  aufgestellt.  Betrachten  wir 
einige  Beispiele  von  Beethoven. 

HiA  erste  nehmen  wir  aus  der  kleinen  Fmoll- Sonate^  Op.  S« 
Hier  — 
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haben  wir  einen  Salz  vor  nos,  au  dem  sich  die  Haoptparlie  bilden 
wird,  and  zwar  einen  Vordersatz,  da  der  Schluss  auf  die  Domi- 
nante fallt*).  Der  Nachsatz  hebt  mit  dem  Haapimoliv  (a  inNo.  301) 
an,  spielt  sich  mit  dem  zweiten  Motiv  (b  in  No.  301)  weiter^ 


»0»  l^hgiZj^^^^^^H^gs^^^ 
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findet  aber  keioen  Abschlass,  sondern  läuft  gangartig  zum  Seiten- 
Satze  bin. 

Ein  zweites  Beispiel  giebt  der  Hauptsatz  des  Finale  derCis- 
moU-Sonate,  Op.  27.  Er  setzt  so  — 

simile  ^  ^  ^^    CSSsimile 
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*)  Allerdings  weicht  die  Modalation  eioisermtsien  ab ;  zwiecbeo  den  toDi» 
•eben  nod  Dominaot-DreiklaDg  schiebt  sich  in  der  zweiten  Halfle  des  siebenten 
Takts  der  Sextakkord  b^^des — ir;  nan  hatte  b—dea — r  erwarten  sollen  (dea 
Sehlassfall  von  der  Unter-  in  die  Oberdfuinaat«)  wäre  nicht  die  Folge  der  zwei 
Sextakkorde  fliessendfr  gewesen. 

So  fvird  der  Vordersatz  einer  sonst  regelmässigen  Periode,  die  der  liebli- 
chen Fdnr-Sonate  yon  Beethoven  (Op.  10)  als  Hanptsati  diaat,  — 
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dareh  den  onhemmbarea  Zog  der  Melodie  tu  eiaem  Scblnss  in  die  UaterdoMi- 
Dante  gelenkt,  während  im  Uebrigen  (die  vier  ersten  Takte  sind  Vorspiele  — 
Th.  II,  S.  30  —  die  vier  folgenden  Vordersttz  der  Periode)  die  periodiaeha 
Form  klar  hervortritt. 


V 
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ein  (oichl  einmal  die  Bezifferung  ist  zoletzl  genau ,  nur  das  Nölhigsle 
sollte  angedeutet  werden)  endet  also  mit  einem  Halbschluss ,  —  oder 
einem  Scbluss  in  der  Tonart  der  Dominante,  der  aber  nur  die  Bedeo- 
tong  eines  Halbsclilusses  hat,  —  stellt  sich  mithin  als  ein  Vordersais 
dar.  In  der  That  wollte  sich  nun  auch  ein  Nachsatz  bilden ;  es  wird 
wieder  mit  dem  Hauptmotiv  (dem  Abschnitte  Takt  1  und  2  in  No.  304) 
eingesetzt.  Allein  der  Nachsatz  führt  gangärtig  zum  Seitensatz  in  Gis- 
moli  (also  Dominante  Moll  für  Parallele  Dur)  statt  sieh  nnd  die  ganze 
Periode  fest  zu  schliessen. 

Dergleichen  Gebilde  vereinen  die  Beweglichkeit,  die  ein  kurz  ab» 
brechender  und  dann  wiederholter  oder  veränderter  Salz  bietet,  mit 
der  innerlichen  Zusammengehörigkeit  und  Abgeschlossenheit  einer 
Periode.  Der  Vordersalz  No.  301  mit  dem  Nachsatz  No.  303,  der 
Vordersatz  No.  304  mit  seinem  Nacbsalze  sind  zusammengehöriger» 
als  selbst  die  Sätze  No.  292  und  294«  obgleich  diese  aus  ein  ond  dem* 
selben  Motiv  hervorgegangen.  Dabei  sind  sie  verhältnlssmässig  knrz 
abgefertigt  und  —  vermeiden  die  Einförmigkeit  mehrmaliger  Soblnss- 
fälle  gleicher  Art;  No.  292  scbliesst  auf  Es,  die  Wiederholung  eben- 
falls, der  Nachsatz  No.  294  dessgleichen ;  No.  301  scbliesst  auf  der 
Dominante  c,  der  Nachsalz  No.  303  fuhrt  nach  As  und  wird  noch 
weiter,  nach  Es  gehen,  ehe  der  Seitensatz  in  As  eintritt. 

Aefanliche  Vorlheile  bietet 

D.  die  erweiterte  Periode^ 

sdion  wenn  sie  wirklich  periodisch  abschliesst,  noch  mehr^  wenn  auch 
ihr  der  Nachsatz  in  Gang  aufgelöst  wird. 

Bin  Beispiel  ersterer  Art  bietet  der  tiefsinnige  erste  Satz  von 
Beethovens  Emoll-Sonate  Op.90.  Dies  ist — im  dfirfkigen  Auszuge 
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die  Periode  des  Hauptsatzes.  Das  Hauptmotiv  breitet  sich  über  vier 
Abschnitte  (a,  b,  c,  d)  von  je  zwei  Takten  ans,  von  EmoU  Sber  d 
nach  6  dnr,  von  6  dur  über  Bs  nach  Hmoll ;  ein  fünfter  (zweigliedriger) 
Abschnitt  (e)  weilt  in  6  dor,  ein  sechster  ans  ihm  entstandner  (f)  macht 
endlich  einen  Halbschlass  im  Hanptton.  Diesem  weiten  Vordersätze 
(wenn  der  Name  noch  gellen  darf)  von  secbszehn  Takten  stellt  sich 
der  Nachsatz  (g)  von  vier  Takten  gegenüber  und  mnss,  um  za  befrie- 
digen«  nach  einem  Trugschlüsse  wiederholt  werden. 

Hiermit  ist  nun  allerdings  der  Gedanke  eben  so  sättigend  und  jede 
weitere  Fortbewegung  eben  so  entschieden  ablehnend ,  wie  jene  Das- 
seksche  Periode  (No.  297)  abgeschlossen ;  und  man  kann  sich  an  ihm 
überzeugen ,  dass  auch  bei  Dussek  nicht  etwa  minderes  Interesse  am 
Inhalte,  sondern  nur  die  erwählte  Form  Rinderniss  weitem  Fortgangs 
war.  Dabei  aber  bat  die  vielgliedrige  Periode  Beethovens  innerlich 
alle  Beweglicbkeit  und  Mannigfaltigkeit,  die  der  Sonate  zukommt. 

Eine  erweiterte  Periode  mit  gangartig  anslaurendem  Nachsatze 
sehen  wir  als  Hauptsatz  in  Beethovens  grosser  Cdur-Sonate.  Op.  &3, 
Zuerst  erscheint  ein  Salz, 
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der  für  einen  Vordersatz  gelten  könnte ,  wenn  nicht  statt  des  Naeh- 
Satzes  eine  Wiederholung  auf  der  tiefern  Sekunde  (B)  folgte,  die  also 
nachP  (erst  Dur,  dann  Moll)  führte;  dann  erst  wird  in  dieser  Weise  — 


das  Gänse  als  Vordersats  geschlossen«  Hieraaf  kehrli  —  man  maas 
muMk  annehmen ,  als  Nachsatz ,  —  der  erste  Sata  (No.  306)  mit  einer 
uns  hier  nicht  wichtigen  Aenderong  wieder  i  auch  wiederholt  wirdder^ 
selbe,  eher  nicht  auf  der  tiefem^  sondern  jetat  aarderböhernSekande, 
aaf  D$  nnd  nun  wird  sofort  weiter  modulirt  nach  dem  Seilensata  hin. 

Aehnlich  gebildet,  nur  noch  weiter  ansgefuhrt  nnd  dabei  noch 
konsequenter,  innerlich-einiger  aneioandergeschlossen  ist  der  Haupt- 
satz der  nnslerblicben  Pmoll-Sonate,  Op»  57  von  Beethoven,  eines 
der  Werke,  in  deoea  der  Geist  des  Künstlers  ganz  erfüllt  von  seiner 
Aufgabe  das,  was  der  Unkundige  ofl  als  unvereinbare  Gegensatze  an* 
sieht,  —  freiesten  Schwung  der  schöpferischen  Kraft  und  tiefste  Folge* 
riehtigkeit,  Verounfligkeit,  —  als  Untrennbar-Eines  ofleobart  *).  Die 
Untersuchung  des  Satzes  darf  ohne  Weiteres  jedem  Nachstudirenden 
überlassen  bleiben. 

Von  der  erweiterten  Periode,  die  mehrere  in  ihrer  Form  znsam- 
meagefassle  Sätze  aonohrt ,  ist  nur  noch  ein  Schritt  zu  der  letzten 
Form,  die  der  Hauptsatz  der  Sonate  anzunehmen  pflegt,  und  zwar 
zu  der  inhaltreichsten  nnd  in  Vergleich  an  dem  Hauptsatz  der  Rondo- 
formen eigenthämlichsten  ^  das  ist 

E.  die  SatxketU, 

eine  Folge  von  SStzen,  die  zwar  durch  Stimmung,  durch  Modulations- 
Ordnung ,  durch  verbindende  Mittelglieder ,  durch  gemeinsame  Motive 
an  einander  gehören  ,  nicht  aber  durch  die  fest  einende  Periodenform 
BQ  einer  nothwendigen  Einheit  verschmolzen  sind. 

Hier  müssen  wir  vor  Allem  jenes  schon  besprochenen  Falles  von 


*)  Es  ist  Ud^  genas  von  FaehinSonero ,  die  mit  ibrer  BMang  aieht  aber 
•iaea  bellebifea,  raoliwilrte  gelegeaea  Panlit  bioeas  babea  vorwirte  sebreitea 
wellea,  —  aad  dea  naebsprecbeodea ,  ibre  UobildoDg  biofer  tecboisebe  Pbraeea 
Teriteekeodeo  AeslbelÜLerOy  RexeoMoteo  a.  s.  w.  dem  Beetbovea  Exseatri- 
sitSty  Losg^ebundenbeit  voa  der  iform,  wo  niebt  Aasebweifung  oder  Ab- 
tebwcifaog  aod  Formt a«l|(keit,  beigemessen  werden,  wShread  maa  ibm 
Pbiotasie  ,  Genie  zagesUnd.  Eine  tiefere  Erkenntniss  vom  Wesen  der  Form 
wirde  sezei|t  babea,  dass  eben  er,  n&cbst  nnd  neben  Seb.  Baeb,  die  energisebste 
Formbildang,  das  beisst  die  tiefste  Folgerieb tigkeit  and  Yemanftlgkeit  in  sainea 
Werken  iMweiset«  —  eine  tiefere,  als  meisteaa  Mozart,  dem  ans  aafaerbter 
nnd  Ton  Jagend  ber  bestebender  GewSbnang  aaeb  bler  eia  gar  aiebt  za  reebt- 
Ibrciyender  Voizng  baigwnsieen  sv  werdet  plagt. 


No.  292  bis  294  gedenken«  Der  letzte  Satz  ist  dem  ersten  verwandt, 
kann  aber  aoch  ebne  ihn  selbständig  besteben. 

Ein  entscheidenderes  Beispiel  giebt  Beethovens  ans  Zartheil 
und  sprühender  Laune  geborne  Gdnr-Sonate  Op.  31.  ZnersI  scheint 
sich  (msn  sehe  No.  256)  ein  Vordersatz  zeichnen  zo  wollen,  aber  weit 
ausgedehnt,  mit  einem  Ganzschluss  auf  der  Dominante  statt  des  Halb- 
schinsses ,  und  aas  zweierlei  verschiednen  Motiven  zusammengesetzt. 
Nun  werden  zuvörderst  die  ersten  drei  Abschnitte  eine  Stufe  tiefer, 
auf  P,  wiederholt ,  dann  aber  das  Hauptmotiv  (a  in  No.  256)  auf  die 
Quartsexlbarmonie  von  C,  zu  einem  Ganzschluss  auf  c,  auf  die  Quart- 
sextharmonie  von  G  und  zu  einem  dreimal  wiederholten  Ganzschluss 
auf  G  geleitet ,  so  dass  der  ganze  Hauptsatz  aus  vierzehn  Abschnitten 
in  dreissig  Takten  besteht.  Und  noch  damit  ist,  wie  wir  weiterhin  er* 
fahren  werden,  das  Walten  des  Hauptsatzes  nicht  erschöpft. 

In  diesem  Beispiel  waren  die  einzelnen  Abschnitte  zum  Theil  so 
unbedeutend  (oämlich  für  sich  allein)  dass  man  gleich  erkennen  mnsste : 
nicht  in  ihnen ,  sondern  im  Ganzen  sei  der  Gedanke  des  Komponisten 
zu  fassen,  jeder  einzelne  Abschnitt  für  sich  sei  nur  ein  im  Ganzen  gel- 
tender Zug.  Das  Entgegengesetzte  sehen  wir  in  dem  sinnigen  Haupt- 
sätze der  Sonate  Op.  28  von  Beethoven.  Dies  — 
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ist  der  erste  (auf  einem  Orgelpiinkt  rohende)  für  sich  befriedigend  ab* 
geschlossne  Satz.  Er  wird  in  höherer  Oktav  wiederholt;  dann  folgt 
ein  zweiter  ähnlicher,  — 


der  nach  der  in  den  letzten  Takten  sich  aufschwingenden  Ueberieitung 
abermals  in  höherer  Oktav  wiederholt  nnd  im  Haopllone  geschlossen 
wird. 

Hier  hatte  der  zweite  Satz  eine  deutlich  äusgesprochne  Verwandt- 
schaft mit  dem  ersten.  Als  Beispiel  loserer  Aneinanderreihaog  diene 


M^strls  aamallüge  Fdar-Sonate*)  in  der  die  Maonigfaltigkeit  des 
lobalu  ond  die  Fülle  jedea  Satzes  dasjenige »  was  jeder  der  vorigen 
Falle  nur  theilweis  zeigte,. verein!  ons  darlegen.  Die  Sonate  beginnt 
mit  einem  Satze, 
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der  ungeachtet  des  ganz  fremdärtigeit  Inhalts  seiner  zweiten  Hälfte 
and  der  darch  den  Orgeipnnkt  nnbesUmmt  gewordnen  Form  des  Halb- 
schlasses  für  eine  Periode  gelten  kann  und  im  zwölften  Takte  toU- 
kommen  im  Rauptlon  abschliesst.  Non  folgt  (da  die  Periodenform 
nicht  weiter  fahrt)  ein  ganz  andrer  Gedanke,  ein  Satz,  — 
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der  sich  mit  einer  nnwesentlichen  Aendernng  wiederholt  nnd  einen 
vollkommoen,  noch  zweimal  wiederholten  Schluss  abermals  im  Haapt- 
tone  macht.  Mag  man  nun  den  ersten  Gedanken  (No.  310)  far  eine 
Periode ,  oder  nur  fär  einen  periodenähnlichen  Satz  anerkennen :  das 
steht  fest,  dass  nach  ihm  ein  neuer  Satz  kommt  nnd  somit  der  Haupt- 
satz ans  zwei  oder  drei  gaoz  von  einander  verschiednen  Gedanken  zu* 
sammengestellt  ist,  Dass  aber  der  letzte  Satz  (No.  311)  ungeachtet 
des  vorhergehenden  vollkommoen  Abschlnsses  zum  Hauptsätze  gehört, 
zeigt  zunächst  die  Gleichheit  der  Tonart ,  dann  noch  entschiedener  der 
weitere  Verlauf  der  Komposition  ,  den  wir  später  zu  betrachten  haben 
werden«  Nur  erscheint  hier  die  Benennung  Hauptsatz  nicht  fBglich 
noch  anwendbar ;  man  würde  passender  die  Benennung 

Hauptpartie 

fSr  den  InbegrüT alles  bis  zum  Seitensatz  oder  zur 

Seitenpartie 
Gegebnen  brauchen. 

Noch  freier  schreitet  Beethoven  in  seiner  Ddur- Sonate  Op.  10 
vorwärts.  Zuerst  fuhrt  er  eine  Periode  mit  veriängertem  Nachsalz 
anf,  — 


*)  Im  eritaa  Hsfl  der.  Breitkopf-IIärtelfdieD  Gefamaitsvssabe. 
Man,  Comp.  L.  III.  17 
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der  Nachsalz  wird,  —  leicht  figarirl,  wi«  hier  bei  a,  — 


313 


wiederholt;  dann  wird  auch  der  Vordersalz  bis  Takt  4  wiederholt  und, 
wie  inNo.  313  h  zeigt  —  aber  ebenfalls  mit  unwesentlicher  Aendemng 
weitergeführt.  Allein  nach  dem  Haihschluss  auf  der  Dominante  von 
H  (bei  b)  erscheint  nun  ein  neuer,  nach  Tonart  and  Inhalt  dem  ersten 
ganz  fremder  Gedanke^ 
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eine  Periode  in  Bmoll  und  auf  dessen  Dominante  schliessend,  die  man 
—  ungeachtet  des  ungewöhnlichen  Schlusses  in  der  Dominante  statt 
Parallele  —  als  ersten  Theil  eines  liedmässigen  Salzet  anzosehen  hat. 
Der  zweite  Theil  fuhrt  nicht  auf  den  ersten  znrück,  schliessi  auch  gar 
nicht,  sondern  läuft  in  einen  Gang  aus«  der  uns  über  Adur  undFismoU 
nach  Edur  (Dominante  der  Dominante)  und  von  da  nach  Adur  bringt. 
Hier  wird  förmlich  und  vollkommen  geschlossen  nnd  dann  erst  der 
Seitensatz  in  Adur,  eine  förmlich  ausgehiUeta  Periode*  deren  WU- 
derholung  weiter  führt,  gebracht. 

Es  wurde  leicht,  aber  tiberflüssig  sein,  die  Beispiele  za  verviel* 
filiigen,  auch  deren  von  noch  mannigfacherer  Zusammensetzung  (maa 
prüfe  die  Hauptsätze  in  Beethovens  grosser  B  dur-Sonate,  Op.  106 
oder  in  C.  M.  v.  Webers  As dur- Sonate)  beizubringen.  Ueberall 
würden  uns,  wie  in  den  vorhergehenden,  schon  aus  dem  Hauptsatz  als 
Karakte  *ztige  der  Sonatenform  erhöhte  Beweglichkeit,  reicherer  imter 
steter  Verwandlong  reatzubaltender  Inhalt  eitlg^enlreteD.  Wo  diese 


Bew«gliehkeM  imtdk  sobirfabgMohlMSM  StU-  oder  PerMMfeDfonii  ge- 
hraiai  werden  könote ,  niiee  ein  neoer  Sats  (dann  enuubt  die  Sali- 
kelte)  oder  eine  AnflSsoog  der  strengen  Periodenform  (dann  ersckeini 
die  erweiterte  Periode  oder  dieganfartigePortflibrongdes  Naehsatzes) 
oder  eine  weiterführende  Wiederiiolong  des  Satsei  eialreten,  oder  — 
der  Rarakter  der  Sonateoform  wird  beeintriebligt,  es  hXtte  eine  andre 
Form  gew&hlt  werden  sollen. 

Beobaehten  wir  nun  das  fernere  Wallen  dieses  der  Sonate  eignen 
Triebes. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der  Fortgang  zum  Seitensatze. 

Wollen  wir  ons  hier  vor  übereilten  ond  einseil%enUrtbeilenoder 
Regeln  bewahren »  so  muss  ons  stels  vor  Aagen  bleiben ,  wie  höchst 
BaonigTaitig  sieh  der  Inhalt  der  Sonatenform  schon  in  den  wenigen 
HaopIsXtzen  erwiesen  hat,  die  wir  im  vorhergehenden  Abschnitte  be- 
IrachteL  Salze,  Perioden  aller  Art,  Folgen  verwandter  und  verschiedner 
Sitne  haben  wir  bereits  als  Hsnptparlie  gesehen  i  in  der  Orchester- 
komposition  werden  noch  polyphone  Haopts&tze  mannigfacher  Art  dann 
kommen.  Reine  von  all'  diesen  Weisen  ist  verwerflich»  keine  sehlechl- 
fain  vorzazieben.  Aber 

jede  will  ihrer  Na tor  gemlss  fortgefiihrt  sein. 

Dieser  Grandsalz ,  —  das  einzige  Geseta  >  das  sieh  rechtfertigen 
lüsst,  —  ist  an  sich  wohl  ohne  Weiteres  einlenehtend;  es  ist  derselbe, 
der  nns  immerfort  and  überall  geleitet  hst.  Seine  Anwendung  ist  indess 
nm  so  sorgfkltigerer  BrwSgnng  bedürftig,  da  es  hier  zooächst  auf  die 
Aottassang  des  Inhalts  eines  jeden  einzelnen  Tonstnekea  ankommt. 

Die  Kldong  des  Hanptsatxes  ist  das  erste  Ergebniss  der  Idee^  der 
Stimmung  —  korz  des  Antriebs  sn  der  Romposition ,  die  werden  soll. 
Sie  bestimmt  alles  Weitere« 

Znerst  bestimmt  sie,  dass  die  beginnende  Romposition  fiberhsnpt 
Sonatenform  haben  soll.  Man  dorehlanfe  die  im  vorigen  Abschnitt  und 
sonst  mitgetheilten  Hauptsätze ,  nnd  es  wird  wenigstens  das  sogleich 
ausser  Zweifel  sein ,  dass  keiner  von  ibnen  als  Liedsatz  für  sich  be- 
stehen oder  als  Hauptsatz  für  ein  Rondo  erster  bis  vierter  Form  geeig- 
net sein  kann.  Ob  nicht  für  ein  Rondo  fünfter  FormT  -—  das  kann  bei 
einigen  Hauptsätzen  zweifelhaft  sein,  weil  diese  Roadoform  den  Ije- 
"^■V^ng  zur  Sonatenform  bildet  ond  bekanntKcb  aof  den  Cebergangs- 
pnnkten  die  Pormgrinzen  in  einander  fliessen ;  je  sonatcnhafter  sber 

ein  Hauptsatz  gebildet  ist  (die  unter  den  Rubriken  D  und  E,  S.  253 
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und  2&5  meinen  wir)  Aus  heisel  je  eBltehiediier  er  flieh  tob  der  IM* 
und  allgemeinen  Rondoweige  loseagt,  desto  weniger  wird  er  anoh  für 
die  (oafte  Rondoform  geeignet  erscheinen* 

Sodann  bestimmt  die^Bildang  des  Haoptsatses  auch  die  Weise, 
wie  von  ihm  znm  Seiteasatse  fortgeschritten  werden  mnss.  Man  hat 
die  Wahl  unter  verschiednen  Weisen  des  Fortsehrittes  $  aber  diese 
Wahl  ist  nicht  der  Willkfihr  anheim  gegeben  (die  wir  öberaU  vom 
Wesen  derKanst  ausgeschlossen  gesehen)  sondern  bestimmt  sich  ver- 
nunflgemass  aus  dem  Inhalt  und  Wesen  des  Ganzen,  zunächst  des 
Hauptsatzes,  der  von  dem  künftigen  Ganzen  allein  dasteht. 

Es  lassen  sich  besonders  drei  Weisen  desUebergangs  unterschei- 
den, die  wir  nach  einander  zu  betrachten  haben. 

A.  Fortßikrung  des  letzten  GUedes  vom  Hauptsätze, 

Diese  Weise,  aus  dem  Hauptsatze  fortzuschreiten,  muss  im  All- 
gemeinen die  nächstliegende  und  konsequenteste  genannt  werden ; 
sie  bildet  einen  geraden  Fortgang  von  dem  eben  zuletzt  aufgestellten 
Gedanken  und  aus  ihm  vorwärts.  Allein  sie  mnss,  um  vernunfigemäss 
eintreten  zu  können ,  eben  sowohl  im  Inhalte  und  der  Formung  des 
Hauptsatzes  begründet  sein,  wie  wir  das  bei  den  andern  Weisen  finden 
werden. 

Wo  können  oder  müssen  wir  nun  unmittelbar  ans  dem  letzten 
Gliede  des  Hauptsatzes  fortsobreiten?  — 

Da ,  wo  die  Gestaltung  des  Hauptsatzes  diesen  in  sich  selber  un- 
vollendet, eines  Fortschritts  bedürftig  zeigt.  Dies  ist  zunächst  bei  den 
(im  ersten  Abschnitt  unter  C  aufgeführten)  Perioden  mit  unvollendetem 
oder  aufgelöstem  Nachsatze  der  Fall. 

Das  Finale  der  Beethovenseben  GsmoU-Sonate  zeigte  als  Haupte 
satz  einen  breit  ausgelegten  Vordersatz,  No.  304.  Der  Vordersatz 
federt  seinen  Nachsatz.  Dieser  folgt  auch,  mit  den  ersten  zwei  Takten 
des  Vordersatzes  eintretend.  Allein  das  arpeggirende  Motiv,  der  ganze 
Inhalt  ist  für  jetzt  schon  befriedigend  dargestellt ,  es  bedarf  nach  der 
Fülle  des  Vordersatzes  des  Nachsatzes  nicht  mehr  am  des  Inhalts  wil- 
len, sondern  nur  um  der  Form  willen,  die  durch  Modulation  und  Halb- 
sohluss  des  Vordersatzes  bedingt  ist.  Daher  löst  sich  der  Nachsalz  so- 
fort auf;  nach  der  Wiederholnng  der  ersten  beiden  Takte  wird  das 
Motiv  derselben  hier  — 


«.afe^ 


MiJ,|^^t£S^^ 


aaf  den  erston  zwei  Takten  wiederholt ,  —  und  mit  diesen  zwei  Ak- 
korden (oder  vielmehr  gleich  mit  dem  ersten)  ist  die  dem  Seitensatz 
bestimmte  Tonart  Gismoll  erreicht,  im  folgenden  Takte  tritt  ohne 
Weiteres  der  Seitensats  auf. 

So  reissend  schnell  konnte  hier  vorgeschritten  werden  >  weil  der 
wesentliche  Inhalt  des  Haoptsatzes,  namentlich  das  Hauptmotiv,  schon 
an  sich  gangartiger  Natur  und  letzteres,  wie  gesagt,  schon  befriedigend 
{^enug  aufgeführt  war«  Aehnlich  verhält  es  sirh  mit  der  grossen  C-So- 
nate  y  von  deren  Hauptsatze  der  Vordersatz  in  No.  306  und  307  mit- 
getheilt  worden  ist.  Nach  dem  Scbluss  des  Vordersatzes  (No.  307) 
kehrt  (wie  schon  S.  255  gesagt)  der  erste  Abschnitt  (No.  306)  wieder 
und  wird  eine  Stufe  höher  wiederholt.  Dann  wird  mit  dem  letzten 
Motiv  weiter,  uher  H  nach  E  modulirt,  — 


Sie 


n  i  9  i 


nnd  nach  noch  sechs  Takten,  die  anf  der  Domiuaole  von  E  ruhen,  in 
dieser  Tonart  der  Seitensatz  gebracht.  Es  ist  fast  derselbe  Fall ,  wie 
der  vorige ,  nur  dass  die  Dominante  der  Dominante  wenigstens  ange- 
regt, dann  aber  eine  völlige  orgelpunktartige  Ueberleitung  gebildet 
wird.  Auch  hier  ist  der  Rem  (No.  306)  des  Hauptsatzes  zur  Genüge, 
viermal,  aufgestellt  und  die  Cebei*leitung  (No.  316)  durch  die  ähnliche 
Schlusswendnng  des  Vordersatzes  (No,  307)  motivirt. 

Noch  kürzer  fasst  sich  die  in  No.  301  angeführte  kleine  FmoU- 
Sonate.  Schon  im  fonflen  Takte  des  Nachsatzes  (No.  303)  ist  die  Par* 
allele,  in  der  der  Seilensatz  eintreten  soll,  erreicht;  ein  leichter  An- 
hang (nach  No.  303)  bestärkt  die  Modulation,  indem  er  die  Dominant- 
tonart der  Parallele  — 


zweimal  (die  letzten  beiden  Takte  werden  wiederholt)  anregt;,  und 
nun  tritt  der  Seitensatz  ein ,  im  ersten  Augenblick  sogar  in  der  Domi- 
nanttonart. Eine  gleiche  Ueberleittingsweise ,  nur  in  grossem  Ver- 
kiltnissen  ausgefiihrt,  ist  in  der  grossen  FmoU- Sonate  Op.  57  zu 
keobaehten. 

Das  letzte  Beispiel  dieser  Reihe  bietet  uns  die  S.  258^  angefiihrte 
Sonate.  Wir  wissen^  dass  nach  einer  Periode,  von  der  zuerst  der  Nach- 


iatz»  dann  der  Vordenals  wiederholl  wurde  (So.  313)  eui  gens  Beaer 
Satz  (No.  314)  gleich  dem  ersten  Theil  eiaes  Liedes  in  Haoil»  nit 
einem  Scblass  in  Fismoll,  auftrat.  Ans  den  MetiTen  dieses  nenen 
Satzes  —  oder  doch  anf  sie  anspielend  —  will  sich  ein  «weiter  Theil 
kilden; 


allein,  nachdem  sein  erster  Abschnitt  in  Adar  sich  wiederholt  hat, 
löst  sieh  der  Satz  gangartig  anf  — 


und  fuhrt  über  Adnr,  PismoU,  Edur  nach  Ador  zum  Seitensatze. 

Fassen  wir  alle  angeführten  und  sonst  hierher  gehörigen  Pille 
zusammen,  so  ergiebt  sidi :  dass  der  nächslliegende  Fortgang  aus  dem 
zuletzt  ausgesprochnen  Gedanken  dann  erfolgte,  wenn  entweder  dieser 
der  einzig  wesentliche  des  Hauptsatzes«  oder  ein  vorangegangner  Satz 
befriedigend  abgetban  war.  Ist  nun  das  Letztere  nicht  der  Fall,  hat 
der  Komponist  einen  Gedanken  angeregt  und  ohne  Befriedigung  ver- 
lassen, so  motivirt  sich  zunächst 

B.  die  Rückkehr  avfdenjriiliem  Gedanken, 

der.dtfmit  als  Hauptmotiv  des  Hauptsatzes  bezeieheel  wird. 

Dies  können  wir  in  rechter  Fülle  an  den  S.2I5  und  248  erwähn, 
ten  Sonaten  in  Es  und  6  von  Beethoven  beobachten.  Nach  dem  ersten 
Gedanken  der  Es  Sonate  (No.  292)  ist  ein  zweiter  (No.  294)  aus  dem 
Hauptmotiv  des  ersten  hervorgegangen  und  wiederholt  worden.  Von 
hier  scheint  sich  schon  ein  Gang  bilden 


und  in  Edur,  das  hier  schon  ergriffen  ist,  zum  Seitensatz  fuhren  zu 
wollen.  Allein  der  erste  und  vornehmste  Gedanke  ist  durch  den  zwei* 
ten  (so  untergeordneten,  dass  wir  ihn  nicht  mit  Unrecht  S.  249  einen 
blossen  Anhang  nennen  konnten,  zu  früh  verdrängt  worden,  lianmnsi 
auf  ihn  zurüekkommen  und  nun  erst  wird  mit  seinem  zweiten »  tug^ 
dehntesten  Motiv  in  die  Dominante  der  Dominante, 


^^^^^ 


—  das  Bweile  uod  dritte  bis  wird  in  der  höbern  Oktav  aasgefährl  — . 
«nd  cam  Saitensa tee  foiigegangen. 

Noch  spreehender  ist  das  in  der  6  dar -Sonate  vorliegende  Bei- 
spiel. Der  Kern  des  Hanplsatzes  ist  mit  seinem  bezeichnetsten  Motiv 
•  in  No.  256  gegeben.  Es  wird  gans  getreu  auf  der  tiefern  Sture,  also 
in  Pdur,  wiederholt,  schliesst  also  hier  in  G ,  wie  er  vorher  in  D  ge- 
schlossen hatte.  Nun  wird  mit  dem  Hanplmotiv  a,  oder  vielmehr  dem 
letzten  Abschnitte  von  vier  Takten 


in 


T 


die  Schlussformel  zweimal  wiederholt  und  dann,  in  Erinnerung  an  das 
erste  Motiv  (Takt  1  in  No.  266)  ein  ungestüm  heraosfahrender  Gang 


der  nach  vierzehn  Takten  mit  einem  Halbschlusse  zur  Ruhe  kommt. 
Dieser  Wurf  war  durch  das  Motiv  des  ersten  Taktes  und  durch  die 
Abgebrocbeoheit  alles  Fernern  doppelt  nolhwendig  bedingt.  Allein  zu- 
gleich ist  damit  das  Hauptmotiv  a  verdrängt  und  eine  Hast  in  die  Kom- 
position gebracht,  die  ihrem  Hauptinhalte  nach  nicht  vorherrschen  darf. 
Polglich  —  kehrt  Beethoven  zu  seinem  Anfang  zurfick ,  kommt  also 
von  jenem  iiberrascbeoden  Wurf  auf  das  Motiv ,  das  ihn  vorbereitet 
und  erzeugt  hatte  (Takll  in  No.256)  zurück  nnd  von  da,  in  weiterer 
Verfolgung  des  Kernsatzes  auf  das  steligere  Hauptmotiv.  Im  achten 
Takte  wird  aber,  statt  nachD,  wie  Anfangs,  jetzt  nach(H  und)Pisdur 
gelenkt 


ood  diese  Wendong  dareh  einmalige  Wiederholang  dei  Gänsen  ud 
zweimalige  der  SchlussUkle  befestigt.  Dann  tritt  nach  einer  figurirlea 
Verlängerang  des  Schlasstones 
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der  Seitensatz  in  Hdar  ein.  —  Für  den  Junger  in  der  Kunst  wie  fSr 
den  blos  betrachtenden  sinnigen  Kunstfreund  scheint  diese  ganze  Haupt- 
partie  (mit  Einschluss  der  befremdenden  Tonart  des  Seilensatzes)  ein 
besonders  lehrreicher  Belag  zu  der  wiederholt  hier  ansgesproehnen 
Ceberzeogung ,  dass  es  im  wahren  Kunstwerke  nur  vemünfkige  Prm- 
heit,  keine  Willkuhr  gebe.  Die  ganze  Partie  kann  bei  dem  ersten  fluch* 
tigenHinhören  wohl  den  Eindruck  eines  nur  von  willkuhrlicherLaane» 
fiist  zusammenhanglos  hingeworfnen  Tonergusses  machen  $  schon  aus 
dem  ersten  Motiv  folgt  das  zweite  (m)  nicht  im  Mindesten ,  sieht  viel- 
mehr  mit  ihm  in  geradem  Widerspruch.  Aber  eia  tieferes  Eingehen 
offenbart  immer  heller  die  Folgerichtigkeit  des  Ganzen.  Jenes  fahrige 
erste  Molir,  das  in  fesselloser  Laune  gleich  einem  augenblicklichen 
Einfall  daherfliegt ,  konnte  (wie  auch  später  gesdiieht)  einen  Gang, 
nicht  aber  einen  Satz  hervorrufen.  Daher  muss  es  stocken,  muss  ihm 
wie  im  Besinnen  jenes  zweite  (a)  folgen  oder  vielmehr  entgegentreten; 
dieses  ist  es,  das  sick* steigern  und  dabei  zu  einem  Satz  ausrunden 
kann.  Nun  ist  aber  das  erste  verdrängt  und  zugleich  vorschnell  (dem 
hastigen  Sinn  des  Ganzen  eben  hierin  gemäss)  die  Tonart  der  Demi* 
nante  betreten.  Folglich  muss  das  erste  Motiv,  folglich  nach  diesem 
wieder  das  zweite  zurückkehren.  Dem  fluchtigen  Rarakter  des  Ganzen 
war'  es  dabei  nicht  entsprechend  gewesen ,  hätte  dies  auf  der  alten 
Stelle  in  G ,  oder  in  der  bereits  angeregten  Dominante  D  geschehen 
sollen ;  die  Modulation  macht  also  einen  Sprung  (jeder  förmliche  Ue* 
bergaog  wäre  für  die  flüchtige  Abgebrochenbeit  des  Satzes  zu  schwer- 
fallig gewesen)  nach  P.  Hier  aber  erhält  das  zweite  Motiv  (bei  der 
Nothwendigkeit,  nach  demflaopttoo  zurückzukehren)  ein  noeh  grösse- 
res Debergewicht  über  das  erste,  der  Komponist  ist  —  um  an  einen 
alt  bekannten  Ausdruck,  Tb.  II,  S.  72,  zu  erinnern  —  noch  mehr 
Schuldner  jenes  Motivs  geworden,  er  muss  es  endUch  gewähren  las- 
sen; und  da  bringt  es-  denn  (No.  323) hervor,  was  es  kann:  einen 
Gang,  und  zwar  seinem  Karakter  gemäss  einen  höchst  flöchtigen. 
Sollte  nun  mit  diesem  Gange  zum  Seilensalz  hingeeilt  werden?  — 
Dann  wäre  das  tüchtigste  Motiv  (a)  ans  dem  Sinne  gekommen  und  die 
ganze  Hauptparlie  hält'  ihre  Haltung  verloren.  Sollte  abo  jenes  Haupt- 
motiv sofort  wiederkehren?  —  es  war  nicht  mehr  motivirt,  wie  An* 
faags,  da  ja  du  andre  Motiv  für  sich  zo  Ende  gekommen  war*  Es  he* 
durfte  offenbar  einer  Vermittelung ;  und  die  bot  der  WiederanEsng» 


asfl  den  sowohl  jener  6a»g»  alt  friOier  Mkon  die  Nothweodigkeit  des 
Motivs  a  hervorgegaDgen  war.  Hiermit  war  deon  auch  das  ab  ooth- 
wendig  aosgesproeheD,  dass  oicht  jener  Gang,  sondern  das  Satzartige 
der  Haoptpartie  den  Uebergaog  zur  Seiteopartie  machen  mässte$  das 
Bedurfoiss  nach  einem  ganghaften  HiDoberkommen  (Salz  anf  Satz 
bricht  sich  Terbindongsios)  zog  zuletzt  noch  jene  vermittelnde  Fignr 
No:  325  herbei.  —  Auf  den  Seitensatz  nnd  seine  Tonart  kommen  wir 
später  zurück. 

Aebolicbe ,  in  derselben  Weise  zo  begreifende  Falle  zeigen  sich 
in  Beethovens  Sonate  pathetique  (No.  295)  in  Mozarts  Gmoll-Sonate 
(mit  vorangehender  Fantasie)  nnd  vielen  andern  Rompositionen.  Die 
Mozartsche  Sonate  stellt  zuerst  einen  periodischen  Hauptsatz  auf, 
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dessen  beide  Schlüsse  nnvollkommen  sind  (der  Halbschluss  fallt  anf 
einen  verminderten  Seplimenakkord  — )  mithin  weiter  treiben.  Allein 
die  beiden  Motive  der  Periode  sind  für  jetzt  befriedigend  und  fertig 
hiogestellt;  fo%lich  tritt  mit  diesem  Anfange, 


der  unter  Uinkehmng  der  Oberstimmen  wiederholt  wird  nnd  mit  ganz 
andern  Motiven  fortgeht. 


ein  neuer  Satz  ein.  Allein  der  Hauptgedanke  darf  nicht  aufgegeben, 
am  wenigsten  durch  einen  nach  Inhalt  und  Fonn  schwachem  Gedanken 
verdrängt  werden.  Folglich  kehrt  jener  wieder  und  ffihrt  mit  einem 
Sdilage  znm  Seitensatze )  nach  Wiederholung  der  beiden  ersten  Takte 


TOD  No.  326  e 
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und  im  folgeadea  Takt  erscheiDt  io  Es  dar  der  Seiteosatz.  —  Es  ist 
hier  abermals  die  OominaDltonart  des  neuen  Tones  (B  dar)  versäumt 
worden;  die  Folgen  werden  wir  im  nächsten  Abschnitte  sehen. 

In  alP  diesen  Beispielen  finden  wir  eioeo  gemeiosamen  Zug:  das 
entsebiedne  nnd  knrzgefasste  Hindringen  aof  den  Seitensalz ,  sobald 
einmal  der  Hauptsatz  abgemacht  ist.  So  tritt  klar  henror,  was  einmal 
zur  Haoptsache  bestimmt  ist;  Hanpt-  und  Seitensalz»  die  blos  vermit- 
feinden  Theile  mnssen  sich,  wie  es  ihrer  untergeordneten  Bedeutung 
gemäss  ist,  beschränken;  doch  nehmen  auch  sie  gern  (soviel  bei  ihrer 
Bestimmung  möglich  ist)Satzrorm  an  und  bezeugen  in  beiden  Beziehua* 
gen  die  Energie  und  durchgreifende  Uebersicht  ihrer  Bildner. 

Blicken  wir  nun  zum  Schluss  aof  jene  Dusseksche  in  No.297  an- 
geführte Sonate  zurück.  Der  Hauptsatz,  eine  Periode,  gewährte  keinen 
Fortgang;  sein  Anhang  oder  der  zweite  Satz  (No.  298)  wollte  eben- 
falls nicht  dazu  genügen^  hat  aber  doch  den  eigentlichen  Hauptsatz  zu- 
rflekgedrängt.  Dieser  muss  also  wiederkehren  und  soll  durch  einen 
lebhaften  Kontrapunkt  oder  Continuo 


fim. 


(derBass  eine  Oktav  tiefer,  als  geschrieben  zu  lesen)  beweglicher 
den.  Allein  dies  ist  nicht  durch  eine  äusserlich  zugetbane  Figur,  son- 
dern nur  durch  die  innre  Konstruktion ,  durch  das  Wesentliche  den 
Satzes,  zu  erreichen  und  diese  ist  hier  unverändert,  so  unbewegsam 
wie  zuvor  9  geblieben.  Es  wird  also  wenigstens  die  periodische  Form 
beseitigt  und  im  vierten  Takt  in  der  Dominante  geschlossen. 

Hierdurch  ist  ein  gewissermassen  neuer  Satz  gebildet,  der  aber 
nur  dureh  den  baldigen  Schluss  in  der  Dominante  eine  gewisse  Fori« 
icbritlskrafl  vor  der  Periode  No.  297  voraus  hat.  Der  neue  Satz  foderl 
befestigende  Wiederholung,  die  Form  Fortschritt.  Es  wird  also  (unter 
Verlegung  des  Kontrapunktes  in  die  Oberstimme)  derselbe  in  Bdv 
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mit  enea  SoUau  auf  F  —  luid  nm  drit(«a  Mal  (der  KoBtripnnkt 
triil  wieder  im  deoBas«  in  F dar  wiederholt  |  —  in  der  Thal  kann  diese 
Weise  des  Forlschrilts »  wo  auf  der  jedesmal  nSohsten ,  in  gleicher 
Weise  erreichten  Stafe  wieder  gestanden  werden  soll  (dies  spricht  die 
Satnfom  ans)  eher  ein  Fortgeschohenwerden  heissen. 

Dies  fttUt  der  Komponist  nnd  I6st  in  der  leisten  WIederbolnag 
?oni  dritten  Takt  an  den  Satn  gangartig  anf,  am  Mletat  -^ 
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mit  der  klzten  lllirte  des  vierten  Takts  abermals  auf  den  Haeptton 
nnd  den  Ueberleitangssalz  (No.  330)  zaHiekzakommen ,  der  endlich 
geradezQ  nach  P  geführt  wird ,  nm  da  orgelpnnktartig  die  Hanptpartie 
zn  schliessen* 

So  liegt  also  ein  Hanptsatz  von  acht  —  oder  mit  dem  anhangen- 
den Satze  von  vierzehn  Takten  vor,  nach  welchem  es  einer  Partie 
von  fänfnndzwanzig  Takten  zur  Ueherleitung  in  die  Seilenpartie 
bedarf;  wesentlich  sind  in  der  Thai  nur  die  acht  Takte  der  Periode, 
Nebensache  die  abrigen  achtun4dreissig  Takte. 

Warum  ist  der  Komponist  nach  dem  ersten  Gange  (No.  331) 
nochmals  auf  den  Satz  in  £s  dar  zorfickgegangen,  statt  mit  einer  nahe- 
liegenden Wendung  — 


C33 


(No.  331  nachgebildet)  sofort  die  Dominante  der  Domiasnte  zn  be- 
festigen?  Offenbar  nur,  weil  die  einförmige  und  onbewegsame  Weise, 
wie  er  von  Dominante  zn  Dominante  Satz  auf  Satz  nach  F  geschoben 
hatte ,  ihm  selbst  als  die  nicht  genogende ,  nicht  genugsam  ganghafte 
nnd  raseh  entsehiedne  fühlbar  wurde.  Ob  er  nicht  demungeachtet  fri- 
scher an  das  Ziel  gekommen  wäre  durch  eine  Wendung,  wie  die  in 
No«  332«  als  durch  die  Aöekkehr  nach  dem  Hauptton  und  Ankoopfnng 
^ines  zweiten  Ganges  zu  dem  bereits  erreicht  gewesnen  Ziel ,  kann 
um  so  billiger  dahin  gestellt  bleiben ,  weil  derselbe  Komponist  sieh  bo 
▼iclfnltig  formgewandt  bewiesen  hat.  Aber  eben  darum  springt  nna 
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der  Grand  nnd  Kern  der  hier  sichtbaren  schwerlich  in  Abrede  zn  stel- 
lenden Schwäche  um  so  deutlicher  in  die  Augen.  Es  war  zuerst  ein 
Hauptsatz  anfgestelll  worden ,  dem  durch  seine  Form  selbst  die  Kraft 
der  Portbewegung  entzogen  sein  mussle.  Sodann  war  für  den  ndthigen 
Fortschritt  nicht  das  energische  Mittel  ergriffen ;  die  zur  Bewegung 
bestimmte  Partie  zeigte  sich  wieder  stillstehend  — -  und  endlich ,  da- 
durch bei  ihr  wieder  aufgehalten ,  verlor  der  Rompouist  den  rechten 
Gesichtspunkt  zur  Würdigung  von  Haupt-  und  Nebensache,  riumte 
er  dieser  gleichen,  ja  vielmehr  überwiegend  zugemessenen  Raum  ein. 

Es  wurde  sich  nachweisen  lassen ,  dass  bei  allen  Komponisten, 
die  ihre  Aufgabe  mit  minderer  Energie,  mehr  äusserlichen  als  tiefinner- 
lichen Antrieben  folgend ,  lösen,  dieselbe  Vor  begünstig  ung  der 
Nebensache,  —  der  Gangpartien,  —  eintritt,  wie  das  bei  den 
sogenannten  Virtuosen-  und  Salonkompooisten  (die  zu  besondern  Gun- 
sten eines  Instruments,  oder  für  besondre  Spielweise,  Bravour,  Mode 
setzen)  überall ,  —  aber  auch  bei  den  Meistern  zu  bemerken  ist,  wenn 
diese ,  etwa  in  Konzertstücken ,  sich  ausnahmsweise  solchen  äussern 
Zwecken  fügen.  Im  vierten  Theil  dieser  Lehre  wird  bei  Gelegenheit 
der  Konzertkomposition  hiervon  näher  zu  handeln  seio ;  um  s«  weni- 
ger bedarf  es  hier  einer  genauern  Erörterang. 

Wir  sind  hier  gelegentlich  aufmerksam  gemacht  worden,  dass  der 
Hauptsatz  nicht  immer  gunstigen  Stoff  zum  Fortscbreiten  giebt.  Dies 
fuhrt  uns  auf  die  dritte  Uebergaogsweise ; 

C.  Fortschreitung  Mum  Seitensatze  durch  neue  Motiee» 

Den  ersten  Fall  dieser  Art  giebt  die  in  No.  299  und  300  ange- 
führte Sonate.  Die  Periode  sowohl,  die  als  Hauptsatz  gelten  muss,  als 
der  aus  ihr  gezogne  Satz  mit  seiner  Wiederholung  bewegen  sich  in 
kurzabgebrochnen  Rucken.  Man  könnte  —  und  bei  welchem  Satze 
wir'  das  nicht  möglich?  —  mit  denselben  Motiven ,  z.B.  ans  der 
Wiederholung  von  Mo.  300  — 
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yorwirts  nach  D  und  G  zum  Seitensatze  gehn.  Aber  würde  damit *das 
spielende  Hauptmotiv,  das  wir  in  seiner  Kurzangebnndenheit  zuvor 
schon  viermal  gehört  haben,  nicht  abgenutzt?  und  wie  viel  Zeit  würden 
wir  brauchen ,  um  diese  kurzen  stets  so  deutlich  absetzenden  Glieder 


^B41ich  in  Pias«  und  SchWQDg  zu  bringen,  der  eben  nach  solchem  An- 
hoge  doppelt  wiinschenswerlh  scheint?  — 

Beethoven,  stets  im  richtigen  Geföhl  der  ganzen  Sachlage ,  reissi 
sich  rasch  enttichieden  von  seinem  Haoptsatze  los  und  knüpft  auf  dem 
Schlusstone  seihst  einen  ganz  neaen  ganghaften  Satz  an. 
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der  im  nächsten  Takte  wiederholt ,  aber  sogleich  (im  dritten  Takte) 
aber  Amol!  und  Dd«r  nach  Gdnr  geführt  wird.  Zur  Befestigung  die- 
ser  Tonart  und  zum  entschiednen ,  gerundeten  Absehluss  der  Haopt- 
partie  dient  ein  orgelponktarlig  auf  6  weilender  Satz, 
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der  wiederholt  und  mit  einer  takllang  hinabgeführten  Tonleiter  in 
Sechszehoteln  beschlossen  wird.  Es  ist  ein  angehängter  Halbschluss 
in  der  Weise  der  Sonatine,  gleichsam  ein  Schlosssatz  zur  Hauptpartie. 
Dann  folgt  sofort  der  Seitensatz. 

Die  Aebniichkeit  dieses  Falles  mit  dem  vorhergebenden  ist  nn- 
verkenobar.  Auch  hier  ist  eine  Periode  und  ein  ihr  angehängter  Satz, 
die  beide  nicht  haben  weiterführen  wollen.  Beethoven  erkennt  nicht 
blos  dies,  sondern  auch  eben  so  klar,  was  seinem  Hauptsatz  an  Be- 
weglichkeit (oderPIuss)  und  Schwung  fehlt;  er  giebt  das  Fehlende  mit 
Einem  Zuge  und  hat  nach  dreizehn  Takten,  die  dem  Hauptgedanken 
gehören,  in  vierzehn  Takten  "(der  dreizehnte  des  Haupt-  und  erste 
des  Bewegungssatzes  fallen  zusammen)  sein  Ziel  erreicht.  Auch  Das- 
sek  erkennt ,  was  seinem  Hauptgedanken  zu  weiterm  Vordringen  an 
Beweglichkeit  fehlt;  aber  er  wHl  es  durch  Beiwerk,  durch  den  zuge- 
fügten Kontrapunkt,  gewinnen,  was  denn  freilich  in  der  Hauptsache 
nichts  ändert.  Der  Satz  in  No.  330  ist  so  wenig  fortbewegend,  als 
der  in  No.  297;  er  ist  in  der  Hauptsache  (abgesehn  von  dem  Unter- 
schiede zwischen  Satz  und  Periode)  dasselbe. 

Ein  zweites  Beispiel  bietet  die  M ozartsche  Sonate,  deren  zwei 
erste  in  der  Hauptpartie  auftretende  Sätze  wir  in  No.  310  nnd  311 
kennen  gelernt  haben« 


vro 


Der  erste  derselben  (die  Periode)  koiiiite  nielit  weiter  fibreD. 
Man  hätte,  wenn  man  von  ihm  ans  fortsehreiten  wollte ,  den  Naehsats 
aasdehnen ,  auf  die  Dominante  leiten  (also  einen  ersten  Theil  bilden) 
mifssen ;  dann  mosste  aber  aoch  auf  den  Vordersalz  zaruckgegangen 
und  endlich  (da  dieser  weniger  bewegsam  ist)  aoch  der  Nacbsaiz  noeb 
einmal  angeregt  werden.  Hiermit  war'  indess  dem  ganzen,  anmntbi- 
gen,  nicht  aber  sehr  bedeutenden  Credaaken  viel  zn  viel  Br^e  gegeben 
-^  nnd  bei  alle  dem  kein  lebhafter  Fortgang  gewonneoTVorden ,  za 
dem  kein  Motiv  vorlag. 

Auch  der  zweite  Satz  (No.  311)  bot,  obgleich  lebhafter  als  der 
erste,  keinen  hinlänglich  frischen  Portschritt.  Seinem  ersten  Abschnitte 
musste  vor  Allem  eine  Wiederholung  folgen,  wie  aa<di  bei  Mozart  ge» 
schiebt.  Sie  hätte,  statt  auf  derselben  Stelle ,  auf  irgend  einer  andern 
Stnfe,  z.  B.  höher  und  in  Moll,  — 
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(hier  bat  das  bewegtere  Motiv  a ,  das  bei  Mozart  einen  Takt  frühelr 
eintritt,  verspätet  werden  müssen,  damit  bei  der  fremdem  Tonart  der 
innigere  Anschluss  des  Motivs  beruhige)  geschehen  und  in  irgend  einer 
Weise  zu  einem  Gang  nach  der  Dominante 
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ausgeführt  werden  können.  Allein  auch  hier  wurde  die  artige  Erfin- 
dung ungebührlich  breit  geworden  und  der  leichte  Gang  des  Ganzen 
verloren  sein ;  abgesehen  davon ,  dass  Mozart  ohnehin  zu  der  fein  und 
flüchtig  binschwebenden  Weise  geneigter  war« 

Der  Meister  traf  auch  hier,  wie  Beethoven,  das  einzig  Rechte. 
Er  verlässt  den  zweiten  wie  den  ersten  und  bildet  einen  dritten  gang- 
haften  Satz,  — 


338 


frT^CS^ 


wiederholt  diesen  mit  einer  Wendung  nach  Cmoll,  steigert  hier  sein 
Hauptmotiv  zn  höherer  Bewegung 


Vi 
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und  geht  damit  Dach  Cmotl,  aof  dessen  Dominante  ein  Halbschlnss  die 
Hauptpartie  endet.  Mozart  bat  hier  nach  zwei  voraosgeschickten 
Sätzen  d^^^egethan  wasBeethoven  in  dem  vorangehenden  Beispiele. 

Aell^^P Fälle,  z.  B.  in  der  bei  No.  305  angefahrten  Sonate 
bleiben  d^ffignen  Belrachlung  überlassen ;  nor  aus  andern  Granden 
werden  wir  auf  den  hier  genannten  beiNo.  349  zurückkommen.  Allein 
auf  die  kolossale  Bdur-Sonale  von  Beethoven ,  Op,  106,  sei  noch  za- 
letzt  hier  ein  Blick  geworfen.  Wie  durchweg,  so  hat  dieses  Meister- 
werk schon  als  Bauplpartie  eine  ganze  Reihe  tiefer  und  machtvoller 
Gedanken  aufzuführen.  Nach  einer  energisch  emporreissenden  Ein* 
leitung 
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tritt  der  ersle  voll  ausgeführte  Gedanke  der  Hauptparlie  auf,  eine  Pe- 
riode mit  diesem  Vordersatze. 


rit. 
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Auf  dem  Sehloaso  dieser  Periode  wird  nun  mit  diesem  neuen 
Salze  (a), 


der  sich  viermal  (auf  den  hei  b  angedeuteten  Punkten)  steigernd  wie- 
derholt, SU  einem  Halbschluss  auf  der  Dominante  vorgerückt.  Es  ver. 
steht  sieh  von  selbst,  dass  nach  so  michtigem  Beginn  und  für  solchen 
Gedankenreiohthum  der  Halbschluss  nicht  genügen  und  dass  der  für 
jetzt  nur  hingeworfne  Anfang  (No.  340)  nicht  ohne  Nachhall ,  ohne 
Fortwirkttog  bleiben  kann.  Er  kehrt  wieder,  fasst  aber  mit  den  letzten 
SchUigen  die  Harmonie  d — fis— a  (statt  d — fis— « — c)  und  hat  so  in 
kühnem  U^kergriffe  die  Tonart  des  Seitensatzes ,  6 dur  erlangt.  Er- 
wägt man  nun ,  dass  die  vorhergegaoguen  Sätze  sehr  harmoniereich 
waren  (viel  mehr»  als  in  No.  341  und  34^  angedentet  ist)  und  dass 


^ —  sra  — 

jeoer  kühne  Griff  in  die  nene  Tonart  dem  Rarakler  des  Gänsen  dnrchant 
angemessen  ist;  so  begreift  man  auch,  dass  es  non  keiner  weitem 
Vermitliang  oder  Stärkung  des  neuen  Tons  durch  seine  Dominante 
bedarf,  dass  eine  solche  umständlichere  und  umschweifendere  Modu- 
lation nur  die  Macht  des  Ganzen  abschwächen  könnte.  Und  so  nimmt 
Beethoven  die  Tonart  für  entschieden  an ,  macht  uns  aber  durch  einen 
breilgefiihrteo  gangartigen  Orgelpnnkt,  der  an  das  Ha^||ftptiv  von 
No.  340  anknü'pfty  in  derselben  einheimisch,  ehe  der  Sf^^hz  folgt« 
Die  Einleitung  hat  vier^  die  Periode  dreizehn,  der  gaogartige 
Satz  achtzehn  (Von  denen  der  erste  mit  dem  vorhergebenden  Schluss- 
takte zusammenfallt) ,  der  Einleituogsgedanke  wieder  vier,  der  Or- 
gelpnnkt  fünfundzwanzig  Takte,  auf  deren  letztem  der  Seiten- 
satz beginnt;  es  stehen  also  fünfundzwanzig  Ueberleitungstakte 
(oder  vielmehr  den  erfolgten  Uebertrilt  befestigende)  gegen  acht- 
nnddreissig  den  wesentlichen  Sätzen  zugehörige«  So  sehen  wir 
hier  —  nur  im  weitesten  Umfang  -—  alle  bisher  erkannten  Grundsätze 
befolgt« 


Dritter  Abschnitt« 
Der  fernere  Veiiaaf  des  ersten  Theils. 

Vom  Seitensatze  gilt ,  was  wir  schon  bei  dem  Hauptsatz  erkannt 
haben :  er  kann  die  Gestalt  des  Satzes,  der  Periode,  der  zweitheiligen 
Liedform  sogar  haben,  oder  eine  Reihe  von  Sätzen  darstellen.  Stets 
folgt  sowohl  seine  Bildung  als  die  ganze  fernere  Entwickelung  des 
ersten  Tbeils  dem  Gesetz »  das  die  Bildung  des  Hauptsatzes  und  der 
fernere  Gang  der  Hanptpartie  geben ;  wir  dürfen  daher  diese  ganze 
zweite  Masse  des  ersten  Theils  zusammenlassen  und  uns  hauptsäch- 
lich nur  auf  die  Betrachtung  solcher  Beispiele  beschränken »  an  denen 
diese  folgerichtige  Entwickelung  nach  ihren  verschiednen  Riehtnngen 
sichtbar  wird« 

Allein  die  Bildung  der  Seitenpartie  folgt  nicht  mechanisek 
der  der  Hanptpartie;  etwa  so»  dass  der  Seitensatz  eine  Periode  sein 
fliiisse ,  wenn  der  Hauptsatz  eine  Periode  gewesen  sei»  n,  s«  w.  Viel- 
fliehr  hat  die  Seitenpartie  nnr  in  gleichem  Sinne  zu  vollenden  (für 
den  ersten  Theil  nämlich)  was  die  Hauptpartie  begonnen,  zu  ergänzen, 
was  diese  ans  irgend  einem  Grunde  unbefriedigend  hingestellt  hat; 
und  dies  kann  nicht  blos »  es  m  u  s  s  öfters  in  ganz  andern  Feraien 
geschehn»  ab  die  im  Hauptsatz  vorauggegangnen. 

Im  Allgemeinen  wissen  wir  vom  Seitensatze  bereits  Folgendes : 
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Erstens«  Er  bat  mit  dem  Haaptsatze  ditreh innere  Stioiniang, 
wie  äoaserlich  dnrch  den  Sitz  seiner  Modulation  und  gleiche  Taktari 
(beides  niebt  ebne  Ausnahmen)  ein  Ganzes  zu  bilden,  fdglicb  eine 
gewisse  Einbeit  und  Einigkeit  zu  bewahren,  dabei  aber  doch 

Zweitens  sieh  von  ibm  entschieden  als  ein  Anderes,  als  ein 
Gegensatz  loszulösen  durch  den  Inhalt,  namentlich  durch  die  Modula- 
tion, geri^^^ch  durch  die  Form;  Haupt-  und  Seitensatz  sind  zwei 
Gegensätze  zu  einander,  die  in  einem  umfassenden  Ganzen  zu  einer 
höbern  Einheit  sich  innig. vereinen. 

In  diesem  Paar  ron  Sätzen  ist  drittens  der  Hauptsatz  das  zu- 
erst ,  also  in  erster  Frische  und  Energie  Bestimmte ,  mitbin  das  ener- 
g'ischer,  markiger,  absoluter  Gebildete  (S.  125),  das  Herrschende  und 
estimmende.  Der  Seitensatz  dagegen  ist  das  nach  der  ersten  energi- 
schen Feststellung  Nachgesohaffne ,  zum  Gegensatz  dienende,  von 
jenem  Vorangebenden  Bedingte  und  Bestimmte,  milbin  seinem  Wesen 
nach  nothwendig  das  Mildere,  mehr  schmiegsam  als  markig  Gebildete» 
das  Weibliche  gleichsam  zu  jenem  voraogebenden  Männlichen.  EbcQ 
in  solchem  Sinn  ist  jeder  der  beiden  SätaM  ein  Andres  ond  erst  beide 
miteinander  ein  Höheres,  Vollkommneres« 

Aber  in  diesem  Sinn  und  der  Tendenz  der  Sonatenform  ist  auch 
viertens  begründet,  dass  beide  gleiche  Berechtigung  haben,  der  Sei- 
lensatz nicht  Mos  ein  Mebenwerk,  ein  Nebensatz  zum  Haoptsaiz  ist» 
mKbin  im  Allgemeinen  auch  gleiche  Ausbildung  und  gleichen  Raum, 
wie  der  Hauptsatz  federt;  wobei  natiirlieb  von  einem  kleinliehen  Takt* 
abzählen  nicht  die  Hede  sein  darf.  — 

Was  nun  weiter  auf  den  Seitensalz  folgt ,  —  Gang  und  Schlnss- 
salz,  —  ist,  wie  wir  wissen,  nur  sein  oder  anofa  des  Hauptsatzes  Er- 
gebniss. 

Auf  diese  uns  schon  bekannten  Grundsätze  gestülzt,  gehen  wir 
nun  ohne  Weiteres  an  die  Beleuehtung  der  einzelnen  Fälle ,  die  wir 
nach  den  Formen  des  Seitensatzes  ordnen. 

A.  Satxform. 

In  Beethovens  Es  dar  Sonate  (No.292)  haben  wir  dieHanptpartte 
bei  aller  Stetigkeil  des  Haupt-Motivs  mannigfaltig  genug  ausgebildet 
befunden.  Naeh  einem  ersten  Satz  bildete  sich  ein  zweiter  (No.  294), 
beide  in  ihren  Wiederholungen  veränderlieh ;  nach  einem  neuen  satz- 
artigeo  Gang  (No*  320)  kehrte  der  erste  Gedanke  (No.  321)  ganz 
umgestaltet  zurück ;  alle  diese  Sätze ,  besonders  der  Hauptgedanke, 
bewegten  sieb  in  kurz  abbrechenden  Abschnitten  und  Gliedern.  Wie 
ist  nun  die  Seilenpartie  gestaltet  ? 

Wie  sie  musste,  um  die  Hauptparlie  fortzusetzen  und  zu  er- 
gänzen. 
Mau,  Comp.  L.  HI.  ^^ 
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Vor  allem  tritt  der  Seitensatz  (schon  mil  Hülfe  der  Begleitungs- 
form, aber  auch  durch  seineu  wesentlichen  Inhalt)  inniger  zusammen- 
hängend und  fliessender  auf. 


um  nach  den  abgebrochnen  Hauptsätzen  mehr  Halt  und  Pluss  in  das 
Ganze  zu  bringen.  Nach  einem  phantasiefrei  geführten  Lauf  von  vier 
Takten  (wie  oben  der  dritte  Takt  an  die  Hauptpartie  leis'  erinnernd) 
wird  dieser  Seitensatz  noch  beweglicher  wiederholt  und  es  scheint 
sich  schon  hier  ein  Schlusssalz 
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(der  eine  Oktav  höher  wiederiiolt  wird)  bilden  zu  wollen.  Allein  so 
gewiss  der  Gegensalz  der  Seiten-  gegen  die  Hanptparlie  ein  günsti- 
ger für  das  Ganze ,  so  mag  doch  der  stetige  Komponist  die  letztere 
nicht  ohne  Weiteres  aufgeben.  Er  führt  seinen  Gang  über  diesen  ver- 
meintlichen Schlusssatz  hinaus,  zieht  in  ihm  Motive  des  Gangs  in  der 
flauptpartie  (No.  320)  wieder  hervor  und  bildet  selbst  den  Schlnsa- 
satz: 
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nicht  ohne  einen  leisen  Anklang  (Takt  2  und  3)  an  das  Hauptmotiv* 
—  So  sind  Haupt-  und  Seitenpartie  nicht  Mos  durch  die  im  Ganzen 
herrschende  Stimmung ,  durch  nächste  Verwandtschaft  der  Tonarten 
und  Gleichheit  des  Taktes,  sondern  selbst  durch  gemeinschaftliche  oder 
zurückgerufne  Motive  einander  angehörig  und  dabei  doch  in  einem 
solchen  Gegensatze ,  dass  auf  der  einen  Seite  gegeben  wird ,  was  anf 
der  andern  versagt  bleiben  musste. 

In  kleinern  Verhältnissen  lässt  sich  das  bei  der  No.  301  angt- 
führlen  Sonate  beobachten.  Der  Hauptsatz  baute  sich  aus  zweitakti- 
gen  aufwärlsstrebenden  Abschnitten;  der  Seitensatz  antwortet  fast 
wörtlich  genau  durch  ein  abwärts  gewendetes  Motiv, 
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das  dareb  eiae  zosaDmenbäogende  and  gleicbmass^e  Begleitoog  (die 
der  HaopUatz  nicbl  batie)  fliesaend ,  dreimil  wiederholt ,  das  drille 
Mal  in  einen. seböfi  gescbwnngnen  Gang  gleieber  Bewegung  ausge* 
fahrt  wird »  bis  der  Scblusssalz ,  ebenfalls  dreimal  wiederboll ,  zn  der 
Bewegong  und  Begleitungsform  des  Hauptsatzes  zurückkehrt» 

Das  Gleiche  wurde  an  der  in  No.  256  angezognen  Gdur- Sonate 
nachzuweisen  sein ;  hier  aber  beschäftigt  uns  vor  Allem  der  Modula* 
tionspnnkt.  Der  Seilensalz  Iritt  nicht  in  Ddur,  sondern  in  —  Hdur 
auf;  dies  wäre  nach  der  Verbindungsreibe  der  Durionarten  die 
vierte,  wenn  man  von  Ddur  die  Paraflele  und  dann  deren  Durge- 
schlecht nimmt  •  die  dritte  Tonart  in  der  Reihe  der  Verwandtschat 
ten.  Woher  nun  diese  bedeutende  Abweichung  von  dem  Grundgesetz 
(Tb.  I.  8.  184)  der  Modulation? 

Diese  Frage  —  und  alle  ähnlichen  können  hier  nicbl  rein  gelöst 
werden.  Denn  bei  der  Beurtheilung jeder  einzelnen  Komposition  kom- 
men nicht  blos  die  allgemeinen  Gesetze  und  Bedingungen  ihrer  Form, 
sondern  es  kommt  auch* der  besondre  Inhalt,  die  Idee,  Stimmung 
n.  s«  w.  eben  dieses  besondem .Werks  in  Betracht;  so  wie  bei  der 
Beorlbeilung  eines  einzelnen  Menseben  und  seiner  Thal  nicbl  blos  die 
Verbaltnisse  des  Menseben  überhaupt»  der  Nationalität ,  des  Alters, 
Geschlechts,  Standes  u.  s.  w.,  sondern  auch  das  Wesen  und  besondre 
Verhältniss  eben  dieser  bestimmten  Person.  Demnngeachtet  geben 
jene  allgemeinen  Verhältnisse  (wie  wir  bereits  bei  andern  Fällen  viel- 
Tällig  gesebn)  doch  schon  für  sic^b  genugsam  helles  Licht,  um  erken- 
nen zn  lassen,  dass  auch  hier  wieder  nicht  naeb  Laune,  sondern  aus 
Gründen,  die  in  der  Sache  hegen,  von  einen  Grundgesetz  abgewi* 
chen  ist. 

Beethoven  bedurfte  hier,  wie  in  dem  ersten  Fall  (S.  274)  —  und 
noch  mehr,  da  der  Hauptsatz  noch  kurzer  und  häufiger  abgebrochen 
ist,  -—  eines  fester,  zusammenhängender  gebildeten  Seilensatzes,  der 
dem  Ganzen  die  nöthige  Haltung  zu  geben  vermöchte  und  der  eben  zn 
diesem  Zwecke  von  besonderer  Wichtigkeit  war.  Wohin  hätte  er 
UA  den  Seitensatz  stellen  körnen  ? 

Nach  der  Oberdominante  Ddur?  —  Allein  diese  ist  schon  gleich  zn 
Anfang  (No.  256)  mit  einem  förmlichen  Uebergang ,  dann  mit  jenem 
kräftig  eingreifenden  Gang  (No.  323)  und  der  sechs  Takte  breiten 
Arpeggiatnr  des  ScUussakkordes  mit  einem  eben  so  entscheidenden 
Halbaebinsse  eingeprägt  werden ,  dass  ein  abermaliges  Zuräckkehren 
zn  ihr  jeder  Frische  und  Energie  entbehrt  halte. 

Der  nächste  Gedanke  war  also  die  Parallele  des  Tons  (Ddnr),  den 
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man  sieb  versagen  nii»ss<e, —  ii  inolL  Allein  dem  lanDtgheiterD,  spriibeiid- 
lebeiidigen  Karakler  dieser  Sonate ,  namentlich  des  vorangegangnen 
Hauptsatzes,  konnte  das  trübe  Moli  niebt  znaagen $  folglich  —  ver- 
wandelte  es  sieh  in  Dur. 

Nnn  beobachte 'tean  aber  den  fernem  Binflnss  dieser  Wande- 
rung über  Ddur  nnd  H  moll  nach  Hdar.  Das  Letzlere  war  noihwen- 
d?g  erschienen,  aber  näher  lag  Hmoil  nnd  zunächst  Ddnr;  diese  Vor- 
stellung konnte  nicht  ohne  EinBuss  bleiben.  Zunäcbat  also  wird  der 
Scilensalz  in  Hdur 
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aurgeslellt  und^mil  einer  festem  Sohliuswendang  wiederholt.  Dann, 
gleichsam  in  Rene  über  die  übergangnen  Töne,  tritt  derselbe  Satz  in 
—  11  moll  auf  (die  Melodie  im  Basse,  die  Begleitung  in  Sechszehnteln) 
wendet  sich  bei  der  Wiederholung  nach  —  Ddur;  von  hier  «weiter 
nach  Fis,  E ,  D  —  zu  einem  Schluss  in  H  moll ,  abermals  nach  D  und 
dann  denselben  Weg  zu  einem  abermaligen  Schluss  in  H  moll*  Hier 
folgt  der  kleine  Scblusssatz  in  11  moll»  der  aber  dann  wieder  an  das 
zuerst  so  nothwendige  und  dann  doch  zurück^ewichne  .H  dur 
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erinnern  muss*  So  ist  zwar  dem  ersten  Antriebe  nach  Dnr  (Hdur) 
genügt  und  derselbe  nicht  vergessen  worden,  aber  die  nähere  Moll- 
Tonart  bat  ihr  Recht  nnd  das  näehstgelegne  Ddur  in  dreimaliger  Be- 
rührung soviel  Geniigthuung  erhalten ,  als  ihm  unter  diesen  Ümstim- 
den  zukam.  Reizend  frisch,  wie  ein  anmulbiger  Liedklang  ans  der 
Fremde  hat  das  H  dur  uns  angesprochen  und  unbeschadet  des  znaam- 
meuhaltendern  Wesens ,  das  hier  dem  Seitensatze  Motbwewlig  war, 
ist  ein  so  anregender  Wechsel  in  die  Modulation  dieser  Partie  gekomi« 
men ,  dass  sie  dadurch  dem  gaukelnd  muthwiUigea  Weaeu  4er  Haopl» 
partie  erst  ganz  entspricht*)« 

Zuletzt  in  dieser  Reihe  bringen  wir  zwei  Pille  zur  Sprache»  ■• 
denen  der  Seitensatz  aus  Rücksicht  auf  die  Hauptpariie  von  einer 
bedeutendem  Entwicklung  bat  zorückgebalteii  werden  rnnssen. 

Den  ersten  bietet  uns  die  in  No*  305  angezogne  Beethovenaehe 
Sonate,  eine  der  liefsinnigsten  Schöpftingen  (wenigstens  ihrem 
ersten  Satze  nach)  die  in  der  Mnsik  überhaupt  ona  vergönnt  wofdeo» 
in  4eren  erstem  Satze  kein  Zug  gefandea  wird ,  der  nicht  4er  winiil- 


*)  Htant  der  Aabaas 
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telbare  uad  reinste  Ausdrock  eines'  tiefbewegten  Geistes  wäre.  Der 
Hauptsatz  isi  ab  erweiterte  Periode  reich »  bis  zu  vollster  Befriedi- 
giingy  ausgestaltet ,  voll  emphatischer  Beredsamkeit  auf  uns  eindrin- 
gend, dann  in  sich  geschlossen,  nicht  weiter  führend.  Es  tritt  also  ein 
neuer  Satz  ein^  der  steh  bald  gangartig  — 
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empor-  und  losreisst,  die  gangartige  Hälfte  in  Amoll  und  Bdur  wie- 
derholt, dann  mit  der  ersten  Hälfte  den  Akkord  Ais  (aus  B)  eis-e-g 
erbaut  und  nun.  Schritt  für  Schritt  voll  beredtesten  Gesangs^  über  H 
nach  Fis  and  damit  sogleich  nach  Hmoll  zurück  zum  Seitensatz  geht. 
Dass  hier  der  Seitensatz  nicht  in  der  Parallele  Gdor»  sondern  in  der 
fliolldomioante  auftritt,  ist  leicht  zu  begreifen.  Die  Parallele  ist  für 
die  Mollkonstruktion  nur  darum  (Th.  I.  S.  185)  der  regelmässig 
nächste  Mpdulationsmoment ,  weil  in  der  Regel  der  Inhalt  der 
Kompositionen  nicht  das  liefere  Düster  von  Moll  auf  Moll  (Th.  I. 
S.  95)  fodert  oder  zulässt;  wo  nun  das  Gegenlheil  statt  findet,  fälk 
von  selbst  die  Regel  mit  ihrem  Grunde  weg ;  übrigens  Irin  im  vorlie- 
genden Palte  zwischen  beiden  Molltönen  Cdur  (No. 349)  und  Bdur  mit 
Nachdruck  auf* 

Allein  der  Seitensatz  selbst  erscheint  im  Vcrbällniss  zum  Haupt- 
satze von  geringer  Entwickelung ,  er  ist  fast  nichts,  als  die  Entgeg- 
nung auf  den  ersten  Abschnitt  des  zweiten  Salzes  (No.  349)  der 
Hauptpartie 
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wir4  auch  in  der  gesteigerten  Wiederholung  (Takt  7)  nicht  reicher 
entfaltet;  und  gleich  auf  dem  Schlüsse  der  Wiederholung  setzt  der 
Scblosssatz  (vier  Takte,  Wiederholung,  Anbang)  ein.   Es  kann  hier 
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nidit  davon  die  Rede  seia,  wie  leideoscbafUieh  einschoeideDd ,  wie 
•chmerzvoll  dahinsterbend  beide  Sätze  sind ;  dieser  Inhalt  nnd  selbst 
die  dem  Tondichter  gewordnen  Motive  hätten  eine  wettere ,  noeb  tie- 
fer eindringende  Ausläbrhng  zogeiassen.  Allein  beiden  Momenten 
sollte  nnd  durfte  kein  grösserer  Raum  gestallet  werden,  weil  das 
Männlichere,  Würdigere  nnd  zugleich  Tiefere  sich  zu  fest  in  der 
Hauptparlie  ausgeprägt  hatte «  als  dass  es  sich  durch  die  leidenscbaft- 
lichen  Hingebungen  der  Seitenpartie  hätte  aufwiegen  lassen  dürfen.— 
Die  Hauptpartie  hat  diesmal  vierundfunfzig,  dijs  Seitenpartie 
siebennndzwa  n^ig  Takte.  —  Es  ist  übrigens  bemerkenswerlhy 
dass  jenes  Verbällniss  der  Haupt-  und  Seitenpartie  sich  in  dieser  So- 
nate in  grösserm  Verhällnisse  wiederholt.  Der  erste,  oben  besproehne 
Satz  ist  den  übrigen,  namentlich  dem  zarten,  innigen  aber  hinschmacb- 
tenden  Finale  eben  so  machtvoll  überlegen ,  wie  in  ihm  die  Haupt  - 
der  Seitenpartie.  Es  konnte  nicht  anders  sein. 

Das  Gleiche  ist  an  C.  M.  v.  Webers  gehaltvoller  Asdnr  Sonate 
zu  beobachten.  Die  Hauptparlie  hat  sich  in  so  breiten  Lagen  entfaltet 
(ein  Satz  von  -elf,  ein  zweiler  von  acht,  ein  dritler,  der  die  Ueber- 
leitung  herbeiführt ,  von  vierundzwanzig  Takten) ,  dass  der  Sei- 
tensatz nach  einer  Vorbereitung  in  den  zwei  letzten  Takten  sieli  auf 
zwei  Takte  —  die  wiederholt  werden  —  beschiänkt,  weil  er  alles, 
was  satzförmig  gesagt  sein  will ,  schon .  bis  zur  Sättigung  ausgespro- 
chen findet  und  seine  gleichmässige  oder  nur  ähnliche  Aasfuhrung  zur 
höchsten  Ueberladenbeit  des  Ganzen  fuhren  würde.  Hiermit  wärennn 
aber  dem  Bbenmaass  gar  zu  wenig  Rücksicht  gegönnt;  auch  dem  In- 
halte nach  gewährt  der  Seitensatz  nicht  die  Erhebung,  die  nach  der 
edlen  aber  zu  weit  ergossnen  Sentimentalität  der  Hauptparlie  so  wiui- 
schenswerth  war.  Daher  reiht  sich  nun  (Anfangs  salzartig)  ein  breiter 
Satz,  eine  schwunghafte  Passage  an,  die  nach  achtzehn  Takten 
zum  Schluss  —  oder  vielmehr  zur  Rückkehr  in  den  Anfang  und  zum 
Fortgang  in  den  zweiten  Theil  mittels  eines  dem  ersten  Salz  entlehn- 
ten Motivs  hinführt.  Die  nähere  Betrachtung  bleibe  anheim  geslellt.; 

B.  Periodenform. 

Einen  periodenmässig  gebildeten  Seilensatz  finden  wir  in  der 
Sonate  pathetique.  Nach  den  breiten  Salzbildungen  (No.  295)  der 
Haupipartie  Iritt  eine  gleich  volle ,  dabei  aber  doch  leichter  gegliederte 
Periode  als  Gegen  -  oder  Seitensatz  auf.  Auch  hier  hätte  die  Freund- 
lichkeit der  Parallellonart  dem  Sin^  des  Hauptsatzes  nicht  entspro- 
chen; ja,  wenn  im  Gegensatz  gegen  die  breite  Führung  des  Happt- 
Satzes  die  Seiten parlie  leichtgegliedert  auftreten  sollte,  so  wäre  sie 
wohl  gar  in  Dur  kleinlich  oder  weichlich  erschienen.  Beethoven  gdit 
daher  auf  dem  oben  (S.  275)  bezeichneten  Wege  über  Badnr  nach 
Es  moll ;  hier  atellt  er  seinen  Seitensatz  auf. 
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derseiDem  düster  und  ungeslöm  cmporslürmenden  ersten  Gedanken 
mit  onruhvollen  Klagelaulen  aDiworlcl.  Aber  auch  hier  vill  die  eigent- 
lich nächstberechtigte  Tonart  sich  nicht  vergessen  lassen;  in  ihr,  in 
Esdur,  bildet  sich  ein  zweiter  mulhvoll  andringender  Satz  Cgangarlig 
nnd  an  Ganges  Statt)  nnd  wird  mit  slärkerm  Ausgange  wiederholt. 
Aach  der  Scblnsssatz  'steht  in  Dur. 

Einen  gleichen  Fall  giebt  die  grosse  C-Sonate  (No.  306)  in  der 
die  periodische  GesUltnng  des  Seitensatzes,  beiläufig  gesagt ,  unzwei- 
deutiger erscheint,  als  in  der  vorerwähnten  Komposition.  Die  Modu- 
lation (der  Seilcnsatz  tritt  in  Edur  auQ  wird  man  sich  nach  dem 
oben  Gesagten  unschwer  erklären. 

C.  ZweitheiUge  Liedform  des  Seitensatzes. 

An  einer  ganzen  Reihe  von  Fällen  haben  wir  schon  die  tiefe  Ver- 
nünfUgkeit  in  Beethovens  (und  aller  wahren  Künstler)  Werken  an- 
zuerkennen gehabt.  Diese  Vernünftigkeit  äussert  sich  zunächst  darin, 
dass  steU  der  jedesmaligen  Idee  gemäss,  aus  ihr  heraus  das  Ganze 
und  jeder  Zug  desselben  geschaffen  wird.  Die  andre  Seile  dieser 
höchsten  Künstlereigenschafl  ist  aber ,  dass  sie  in  der  Gesammlheit 
aller  Werke  die  höchste  Mannigfaltigkeit,  eine  stete  wahrhafte  Ori- 
rinalitäf)  hervorJiringt,  weil  eben  nicht  nach  irgend  einer  allgemeinen 
Formregel  oder  Schablone.-),  Sondern  in  jedem  Werke  nach  dessen 
besonderm  Wesen  gebildet  wird. 

Und  so  finden  wir  abermals  in  einem  Beethoven ,  in  der  grossen 
Bdnr-Sonate  (No.  340)  sogar  die  zweitheilige  Liedform  —  wenig- 
stens  einen  AnsaU  dazu  —  für  den  Seitensatz  angewendet.  Dies  — 
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isl  der  ersle  Theilj  er  möchlc  «einer  Kürze  nach  «ich  Rir  einen  blo«- 
«en  Vordersatz  augeben,  hal  aber  Vordersatzschluss  (im  zweiten, 
oder,  wenn  man  auf  die  einfache TakUrl zurückgeht,  vom  dritten  zom 
vierten  Takte)  und  förmlichen  Theilschlu««  in  der  Tonart  der  Domi- 

•i  Die  wahrhafte  OricinalilSt  «e>>t  mt  der  wahrhaflea  Treae ;  die  faliohe 
Ori^..Uüir  .«ehl  da.,  wa.  «ieht  i.  der  Sache  beRrä-det  is.,  •  »  '« /«"^^^ 
UelTNeoe,  Ueberraachead« .  Wirkaame  herbei  »od  leratort  damit  daa  Werk 
and  den  Karakter  de»  lu  ihr  verirrten  Kusstler;. 

"  ••)  So  hluSra  bekanatlieh  jeae  dorehbrechae.  Fopmeo .  über  d»  «U  dem 
dUkek  Farbeapiaael  hiofahread  die  Aartreicher  ihre  Kaateo,  Roaelle«  «.i.w. 
ix  md  «Uieh^ic,  wie  Saloakempcoirteo,  »  die  Wand  werfe«. 
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Danle.  Der  zweite  Theil  wird  dano  weiter  ood  zo  einem  breiten  satz« 
artigen  Gange  fortgeführt ,  der  mit  allem  Nachkommenden  hier  I^einer 
weitern  Erörterung  bedarf;  der  Seitensatz  nimmt ,  wie  man  bemerkt, 
dieselbe  modolaloriscbe  Stellung  zum  Hauptsatz  ein ,  wie  jener  der 
6  dur-Sonate  S.  375 ,  wendet  sich  aber  nicht  nach  seinem  Holl ,  son- 
dern in  Folge  der  höhern  Kraft  und  Rüstigkeit  des  Ganzen  nach  sei- 
ner Unterdominante  Cdnr  —  mit  Anspielungen  auf  Cmoll  im  Schiusa* 
satze  —  zurück.  , 

D.  Satzkette  als  Form  der  Seitenpariie. 

Oben  (S.J276)  haben  wir  Beschränkung  der  Seitenpartie  ans  Rück- 
sicht auf  die  Haupipartie  beobachtet.  In  den  folgenden  Fällen  finden 
wir  Ausdehnung  der  Seilenpartie  aus  derselben  Rücksicht;  und  zwar 
entweder  Mos  um  zwischen  beiden  Partien  ein  gewisses  Ebenmaass 
oder  Gleichgewicht  zu  erbalten  ,  auf  das  man  ohne  besondre  Gründe 
nicht  gern  verzichtet ,  oder  um  zu  ergänzen^  was  in  der  Haupipartie 
etwa  ungeschehn  geblieben  war. 

Das  erstere  Streben  (bei  dem  aber,  wie  schon  gesagt,  nicht  an 
ein  ängsllicbes  Taktabzählen  zu  denken  ist)  beobachten  wir  zuerst  an 
Beethovens  Es  dur- Sonate  Op.  7.  —  Nach  einem  einleitenden  An» 
satze 
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tritt  mit  dem  Abschnitte  b  (der  bei  c  auf  der  Dominante ,  sodaon  wie- 
der,  eine  Oktav  über  b,  auf  der  Tonika  wiederholt  wird)  der  Haupt- 
satz auf.  Seine  sehr  freie  Umkehrnng  führt  gangartig  anf  das  Einiei- 
tungsmotiv  a,  das  zu  einem  neuen  Sätzchen 

Wi=^      ;>  ffft  t 

wird,  zurück  und  mit  diesem  weiter  über  F  nach  B  zum  Seitensatze, 
Dieser  ist  dem  Hauptsatze  wenigstens  durch  fortlaufende  Achtelbe- 
wegung und  freie  Umkebrung  bei  der  Wiederholung  ähnlich.  Es  fehlt 
also  an  einem  beruhigenden  Satze  als  Gegengewicht  gegen  den  zwei- 
ten aus  a  gebildeten  Gedanken  der  Hauptpartie ;  und  noch  darf  nicbt 
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an  den  Sehlusssalz  (der  berahigen  könnte)  gedacht  werden,  weil 
beide  Hauptgedanken  durch  die  gleichmissig  fortlaufeade  Achtelbe- 
wegnng  fast  gangartig  wirken  und  dem  Ganzen  die  nölbige  Haltung 
noch  feblt.  Es  tritt  daher  ein  zweiter^  in  halben  Schlagen  ruhig  wan- 
delnder Satz  a 
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anft  der  zuletzt  und  bei  der  Wiederholung  (b)  freilich  wieder  die  an- 
geregte Achtelbewegung  in  sich  aufnehmen  muss.  Allein ,  so  gewiss 
dieser  reich  und  seelenvoll  ausgeführte  Gedanke  nolhwendig  war,  so 
bedarf  es  doch  auch  wiederder  feurigem  Erhebung  zu  dem  lebendigen 
Anfang  und  noch  über  ihn  hinaus.  Es  muss  also  ein  dritter  Satz,  in 
Achteln  und  Sechszehnteln  gangartig  empordringend ,  in  der  Wieder- 
holung noch  stürmischer  gesteigert,  eingeführt  sein,  der  stall  eines 
Ganges  (es  sind  ja  von  fünf  Sätzen  schon  drei  gangartig)  einen  in 
Sechszehnlein  harmonisch  figurirten  Orgelpunkt  nach  sich  zieht.  — 
Hiermit  ist  nun  allerdings  die  Seitenpartie  (bis  hierher  87  Takte)  der 
Hauptpartie  (40  Takte)  an  Ausdehnung  und  Gehalt  überlegen,  hat  sie 
aus  unserm  Sinne  verdrängt.  Folglich  kehrt  der  Scblusssatz  zu  einem 
wohl  ausgeprägten  Motiv  der  Hauptpartie  (dem  zweiten  in  No.  354) 
zurück,  um  diese  gegen  die  überlegne  Seitenpartie  selbst  innerhalb 
derselben  zu  unterstützen. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  der  Seitenpartie  in  der  No.  312  an« 
geführten  Sonate.  Die  Hauptpartie  hrachte  nach  dem  ersten  Satz 
einen  zweiten  (No.  314)  durch  Tonart  und  Inhalt  fremden.  Die  Sei- 
teopartie  stellt  ihren  ersten  Gedanken  in  der  Dominante  (Adur)  auf 
und  wiederholt  ihn,  gleichsam  ungewiss,  unsicher  werdend,  in  Amoll, 
auf  dem  verminderten  Septimenakkord  unbefriedigt  anballend.  Dann 
fflttsa  ein  zweiter  Satz  folgen,  um  Anfangs  (a) 
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leise,  später  (b)  entschiedner  an  das  Motiv  des  ersten  Hauptsatzes  zu 
erinnern.  Er  fuhrt  zum  Schlusssalze  (a). 


')  Eine  OkUv  liefer  zu  lesea. 
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der  sich  ao  dasselbe  Motiv  lehot  and  eiDen  zweiten  Schlusssatz 
in  rubigeo  Halbschlägen  nach  sich  zieht.  Und  nochmals  bildet  sich 
aas  demselben  Motiv  ein  Satz^  der  zum  Anfang  zurück  and  in  den 
zweiten  Theil  hineinfiihrt. 

In  der  Cdar-Sonate  Op.  2  ist  der  erste  Satz  (No.  299)  za  sin- 
nig and  dabei  za  fest  die  Tonart  aassprechend ,  der  zweite ,  der  sich 
znm  Gang  ausbildet  (No.  334)  zu  frisch  und  fest  abermals  im  Haopt- 
tone  bingestelll ,  der  Schluss  dieser  Partie  endlich  ebenfalls  so  scharf 
and  fest  auf  der  Dominante  des  Haupttons  gebildet ,  als  dass  nicht, 
wenn  der  Seitensalz  nun  sogleich  auf  derselben  Dominante,  dem  all- 
gemeinen Gesetz  nach  wieder  in  Dur  aufträte,   das  Ganze  eine  an 
Frivolitfit  grinzende  Munterkeit  und  Helligkeit  annihme »  —  wovon 
der  besondre  Inhalt  der  Haoplpartie ,  namentlich  der  keck  bineinge- 
worfne  zweite  Satz  vorzugliche  Ursach  wäre.  Solche  Wendung  sagte 
aber  dem  Komponisten  nicht  zu  \  er  fiihrt  lieber  seinen  Seitensatz  in 
—  GmbH  (statt  Gdur)  ein  und  wiederholt  ihn  —  in  D moll.  Allein  so 
sinnig  diese  Wendung  und  Gegenstellung  gegen  die  kurzangebnndne 
Hauptpartie »  so  entlegen,  abgeirrt  vom  eigentlichen  Pfad  erscheint  sie 
doch  in  modulatorischer  Hinsicht.   Polglich  muss  sich  jener  erste  Sei- 
tensatz ,  gleichsam  als  war'  er  nicht  der  rechte  gewesen ,  von  seinem 
6  -  und  D  moll  nach  A  moll  (Hauptparallele)  wenden  und  eine  kurze 
Satzkette  über  GmoU  zu  einem  festen  Schluss  in  Ddur  fuhren.  Nan 
erst  erscheint ,  gleichsam  als  war'  er  erst  der  rechte ,  ein  neuer  rohig 
und  sieber  in  G  dar  ausgeführter  zweiter  Seitensatz.  Allein  mil  alle 
dem  ist  die  Hauptpartie  weit  zurückgetreten.   —   Da  tritt ,   eben  so 
keck  wie  das  erste  Mal  jenes  frische  Motiv  (No.  334)  zu  einem  Gang 
auf  und  macht  sich  nach  dem,  ähnlich  dem  ersten  Gedanken  (No.  299) 
abbrechenden  Schlusssatze  nochmals  als  letzten  Schluss  geltend. 

Hier  handelte  es  sich  darum ,  einer  Einsej^gkeit  auszuweichen^ 
die  auf  dem  geraden  Wege  von  der  Hauptpartie  zu  dem  regelmässi- 
gen Standpunkte  des  Seitensatzes  hervoi^treten  wäre,  dann  von 
.dieser  Aus  -  oder  Abweicbang  wieder  einzulenken.  In  der  No.  302 
angeführten  Sonate  ist,  wie  dort  schon  bemerkt,  gar  keine  Modulation 
in  die  Dominante  (viel weniger  über  die  zweite  Dominante,  von  F  über 
6  nach  C)  erfolgt,  sondern  nach  einem  kurzgefassten  Schluss  auf 
der  Dominante  von  A  moll  der  Seitensatz 
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eiogetreten  s  also  nicht  Mos  ohne  den  vorbereitenden  modula  toriseben 
Nachdruck ,  sondern  in  an?erkennbarer  Aebnliehkeit  mit  dem  ersten 
Hauptgedanken ,  folglich  —  ungeachtet  seiner  Anmnth  —  als  zweiter 
Hauptgedanke  ungenügend.  Dieses  Verhältniss  treibt  den  Komponi- 
sten weiter ;  der  Salz  wird  zum  Gange  nach  G  dor,  diese  Tonart  (die 
zweite  Dominante)  wird  nachdrücklichst  eingeprägt  und  nun  folgt  ein 
zweiter  Satz  (Cdur^  dann  C  moU,  weil  Cdnr  schon  doppelt  in  Wirk- 
samkeit gekommen)  Gang  und  Schlusssatz.  —  In  ähnlichem  Sinne 
bringt  auch  Mozarts  CmoU-Sonate  (No.  326)  die  Dominanle  der  Sei- 
tenpariie  (Bdur  von  Esdor)  nach  dem  ersten  Satze  der  letztem  nach 
und  lässt  dann  einen  zweiten  Salz  folgen.  In  beiden  Fällen  ist  ein 
rascher  und  frischerer  Fortgang  gewonnen  und  dem  Moduktionsge- 
selze  doch  noch  Genuglhuung  geworden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  zweite  und  dritte  Theil. 

Nach  dem  bisher,  namentlich  im  vierten  bis  lachten  Abschnitte 
der  vorigen  Abtbeilnng»  Vorgetragnen  können  wir  uns  hier  an  we- 
nigen zusammenfassenden  und  ergänzenden  Hinblicken  geniigen  las- 
sen ;  sowohl  die  wesentlichen  Momente ,  —  welches  die  Beslimmung 
nnd  der  Inhalt  des  zweiten  und  dritten  Theils  sei ,  —  als  die  in  An- 
wendung kommenden  Gesetze  der  Satz-,  Perioden-,  Gangbildung,  der 
Auflösung  jener  in  Gänge  n.  s.  w.  sind  uns  schon  bekannt  und  an 
Beispielen  genugsam  aufgewiesen. 

A.  Der  zweite  Theä. 

Dieser  ist  in  der  Sonatenform  wie  in  allen  Formen,  d  e  r  B  e  w  e- 
gungstheii.  Auch  die  Sätze  und  Perioden,  die  in  ihm  auftreten, 
gehören  dem  Elemente  der  Bewegung  an ;  dies  zeigt  sich  schon  da- 
rin, dass  sie  nicht  in  dem  Hauption  und  der  nächstgehörigen  Tonart 
auftreten,  dass  sie  in  sich  selber  verändert,  also  ans  ihrem  urspröng- 
licben  Wesen  herausgeführt,  dass  sie  gangarlig  aufgelöst  oder  zu 
Ende  unU  in  andre  Sätze  übergeführt  werden  ,  ja  dass  ihr  Dasein  im 
zweiten  Theil  Oberhaupt  nicht  nothwendig  ist,  sondern  bald  der  Haupt* 
bald  der  Seitensatz  —  und  bei  dem  Vorhandensein  mehrerer  Sätze  in 
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der  Haupt-  oder  Seitenparlie  iMdd  dieser  bald  jener  vorgezogeo,  die 
andern  aber  übergaogeQ  werden  können.  Nun  aber  ist  das  Wesen 
der  Bewegung  seinem  BegriCTe  nach  ein  schrankealeses ,  im  Gegen- 
satz zu  dem  scharfbestimmten  des  Salzes  oder  Ruhemoments.  Der 
Satz  muss  sich  abgränzeh,  er  mnss  sich  sein  Ende  setzen  —  und 
zw^r  ein  bestimmtes  und  notbwendiges.  Der  Gang  hat  an  sich  sel- 
ber gar  kein  notbwendiges  Ende ;  er  wird  abgebrochen ,  weil  er  eben 
nichi  ewig  fortgeführt  werden  kann  und  weil  höhere  Rucksichlen  auf 
das  Ganze  den  Komponisten  abrufen  zu  andern  Gestalten.  So  auch 
hat  der  Satz  einen  bestimmten  Modulationssilz ;  er  gebort  einer  Ton- 
art ganz  oder  doch  vornehmlich  an  und  muss  gewissen  Modulations- 
geselzen,  ohne  die  es  keinen  Schiuss  giebt,  gehorchen.  Der  Gang 
dagegen  hat  keinen  bestimmten  Modoiationssitzf  er  kann  eben  so  wohl 
durch  beliebige  Tonarten  gehen ,  als  in  einer  bleiben ,  kann  jedes  be- 
liebige Motiv  befolgen  oder  anch* verlassen. 

Dieselbe  Freiheit  in  der  Wahl  des  Stoffes,  in  seiner  Anordnung, 
in  der  Modulation,  in  der  Ausdehnung  ist  nun  dem  zweiten  Sonaten- 
theil  eigen. 

1.  Inhalt  des  zweiten  Theils. 

Hat  der  Hauptsatz  ein  vorwiegendes  Interesse^  so  beschäf- 
tigt sich  der  zweite  Theil  ausschliesslich  oder  Vorzugs  weis  mit  ihm. 
So  in  Beethovens  Sonate  pathitique^  wo  nach  einem  aus  einer  Ein- 
leitung genommenen  Zwischensalze  (der  dem  eigentlichen  Bestand  der 
Hauptmasse  ganz  fremd  ist)  der  Hauptsatz — oder  wenigstens  ein  ihm 
nachgebildeter  Salz 
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(man  vergleiche  a  mit  295)  zweimal  in  der  Oberstimme ,  dann  (der 
Hauptsache,  a,  nach)  dreimal  im  Bass  erscheint,  —  in  EmoU,  G — ^D, 
F,  B  und  CmoU^  —  und  dann  mit  kurzer  gangartiger  Foriführong 
zum  Orgelponkt  gelangt.  So  in  der  E  moll-Sonate  Op.  9 »  in  der  der 
Hauptsatz  schon  im  ersten  Theil  das  überwiegende  Interesse  auf  sich 
gezogen  halte;  im  zweiten  Theile  ^nrd  erst  sein  Hauptmotiv  (a  inNo* 
305)  dann  sein  zweites  (der  Abschnitt  e)  jedes  besonders,  mit  innig« 
ster.  Versenkung  in  den  das  Ganze  beseelenden  Sinn  durebgefiilirt. 
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So  10  ier  bei  No.  292  betrachteten  Soaate,  in  der  beide  Sitze  der 
HaQpipartie  (No.  292  und  264)  znr  Geltung  kommen. 

In  andern  Fällen  ist  es  der  Seitensalz,  der  im  zweiten  Theil 
AufBabme  findet.  Dies  sehen  wir  am  entsehiedeosten  in  der  grossen 
Es  dar  Sonate  von  Hay  dn  (Anhang  I.  No.  ^^ir)  ^^  n>ch  einer  knr- 
zen  Erinnemng  ans  dem  Schluss  des  ersten  Theils  der  Seitensatz  in 
Edar  und  nach  einer  weiten  gaogartigen  Ausführung  abermals  in  Cdor 
auftritt. 

Häuser  scheinen  die  Fälle,  in  denen  Haupt-  und  Seiten- 
satz miteinander  benutzt  werden.  Dies  ist  im  Grunde  schon  bei  der 
eben  erwähnten  Komposition  zuzugestehen ;  zwar  tritt  der  Seilensatz 
auf  das  Entschiedenste  als  Hauptsache  hervor,  doch  findet  im  Gan«^ 
auch  eine  Partie  des  Hauptsatzes  Gelegenheit,  sich  geltend  zu  machen. 
Umgekehrt  dient  in  der  Cismoll- Sonate  (No.  304)  das  Motiv  des 
Hauptsatzes  zur  Einleitung ,  um  uns  von  der  Ober-  zur  Unterdomi- 
nante  zu  bringen.  Hier  wird  der  Seilensatz  vollständig  in  der  Ober- 
stimme vorgetragen,  in  der  Ilnterjtimme  mit  rinem  Schlussfall  nacli 
G  dur ,  hier  mit  einer  Wendung  nach  Cis  moll  wiederholt  und  unter 
Benutzung  seines  letzten  Motivs  gangarlig  auf  die  Dominante  zum 
Orgelpunkt  geführt. 

Dasselbe  sehen  wir  in  der  bei  No.  301  betrachteten  Fmoü-So- 
nale.  Der  erste  Tbeil  hatte  in  Asdur  geschlossen»  der  zweite  tritt 
mit  dem  ersten  Abschnitte  des  Hauptsatzes  (No.  301,  a)  in  demselben 
Ton  auf,  stellt  sich  unter  Wiederholung  des  letzten  Takts  auf  die  Do- 
minante,  wiederholt  da  den  Abschnitt  a  und  geht,  wieder  mit  Wie- 
derholung des  letzten  Takts  auf  die  Dominante  von  Bmoll,  also  in  die 
Unterdominante  des  Haupttons.  Hier  nun  tritt  der  Seitensatz  acht 
Takte  lang  mit  einer  Wendung  nach  CmoU  (Oberdominante  des 
Haupttons)  ein,  wird  da  zweimal  zwei  Takte  lang  (No.  346  wieder- 
holt) von  der  Oberstimme,  wieder  zwei  Takte  lang  vom  Bass,  noch- 
mals von  demselben  auf  der  Dominante  von  Bmoll  und  abermals  auf 
der  von  As  moll  (das  Moll  der  Parallele,  —  ein  schrittweises  Hinabgehen 
von  C  nach  B  nach  As  moO)  aufgestellt  und  nun  ganz  gangmässig  auf 
den  Orgelpunkt  geführt,  wo  zuletzt  ein  Motiv  des  Hauptsatzes  (a  in 
No.  303)  zu  demselben  und  damit  in  den  dritten  Theil  einladet. 

.  Auch  in  der  grossen  PmoU-Sonate  (S.255)  geht  Beethoven  den- 
selben Weg.  Der  erste  Theil  hat  in  As  moll  geschlossen;  der  zweite 
tritt  in  einer  Wendung  von  da  nach  Edur.(as-ces-es,  gis-h-dis,  — 
gis-h-e)  mit  dem  Hauptsatz  auf  und  bildet  nun  aus  dem  Hauplmomenl 
desselben  — 
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eise  Satzkette »  die  von  hier  ans  von  swei  zu  zwei  Takten  abweek- 
selod  in  Ober-  and  Unteratimme  den  Satz  anfttellend  (die  ersten  No- 
ten fallen  in  der  Oberslimme  weg »  weil  sie  neben  der  ebenfalls  be- 
dentsamen  Gegenstimme  keinen  Raum  finden)  diesen  Weg 

^        g.       2,       2,      2y       *    TakU. 
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anf  die  Dominante  von  Des  dar*)  geht,  aaf  welcher  orgelpnnktartig 
die  schon  im  ersten  Theil  gegebne  Eioleitang  zam  Seitensalz  —  nar  noch 
weiter  aasgefiihrt — and  nachihr  auf  derTonikaDes  derSeitensatz  vl- 
ber erscheint.  Dieserwendetsich  mit  seinem  Schlüsse  nach  Bmoll,  wie- 
derhol! sich  da  vollständig,  wendetsich  ferner  nach  Ges  durund  fuhrt  hier 
erst,  nach  abermaliger  Aufstellung  seines  ersten  Abschnittes 
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mit  dem  letzten  Motiv  (b)  und  dann  in  freien  Arpeggien  zum  Orgel- 
punkt ,  auf  dem  aber  sofort  der  dritte  Theil  mit  dem  Hauptsatz  ein- 
tritt. 

Und  abermals  dasselbe  ist  in  Mozarts  CmoU- Sonate  (No.  326) 
zu  sehen.  Hier  wird  nach  dem  Schlosssatze  schon  im  ersten  Theil 
der  Vordersatz  des  Hauptsatzes  in  Es  durgebraobt  und  mit  einer  Wen- 
dung auf.  die  Dominante  von  Cmoll  geschlossen*  So  dient  er  zuerst» 
um  anf  den  Anfang  (und  die  Wiederholung  des  ersten  Theils)  zurück, 
dann,  nm  in  den  zweiten  Theil  uberzuliihren.  Dieser  liihrt  mit  dem 
Hauptmotiv  (a)  und  dem  schon  aus  No.  329  bekannten  Gegensatze 
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*)  Beethoven  rerbirft  fSr  den  ersten  Hinblick  4ie  leUte  in  No.  361  angc- 
Sebne  Harmonie,  indem  er,  am  leiebter  s^leten  zn  werden,  in  denelben  itntt 
bb  ein  a  setzt ;  er  wechselt  mit  den  Akkorden  ss-c-es-fM  und  e-es-ges-bb,  wts 
oben  nlf  anwesentUeh  nicht  nofes^^a  worden  ist. 
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naeh  der  UaterdominaBte ,  wo  der  erste  Satz  der  Seitenpartie  '(vier 
Takte)  aallritt ,  dann  aber  wieder  das  Hauplmotiv  in  F  moll ,  auf  Do- 
minante und  Tonika  von  6  moU»  auf  Dominante,  Tonika  nnd  abermals 
Dominante  von  CmoU  auftritt  and  nach  kurzem  Orgelpnnkte  (fünf 
Takte)  der  dritte  Theil  anbebt. 

Bisweilen  zieht  statt  des  Seitensatzes  der  Schlnsssatz  ne- 
ben dem  Hauptsätze  das  Interesse  auf  sich.  Dies  tritt  sehr  ein- 
fach in  Beethovens  Ddur-Sonate  Op*28  hervor,  in  der  sich  der  (erste) 
Seitensatz  vollkommen  dem  Sinn  des  Ganzen  gemäss,  nicht  aber  in 
einer  Weise  gebildet  hat,  die  ihm  im  zweiten  Theile  neben  dem 
Hauptsalz  oder  statt  desselben  Geltung  verschaffen  könnte.  Der  edel- 
sinnige Hauptsatz  (und  zwar  der  erste,  No.  308)  tritt  zuerst  hier 
wieder,  in  der  Unterdominante  Gdur,  auf  und  wird  mit  anziehender 
Verändernng  in  6  moU  wiederholt.  Nun  ist  das  Interesse  an  ihn  ge- 
fesselt nnd  kann  jnicht  sobald  ihn  verlassen.  Die  letzten  Takte  mit 
einem  neuen  Gegensalze 
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werden  auf  der  Dominante ,  dann  unter  Umkehrung  der  Stimmen  (so 
dass  sich  gleichsam  ein  kleines  Pugato  macht)  wieder  auf  Tonika  nnd 
Dominante  ausgeführt  und  von  hier,  meist  mit  dem  Motiv  des  letzten 
Takts,  ein  weiter  Gang  und  Orgelpuukt  auf  der  Dominante  von  H  ge- 
bildet, der  sein-  ruhig  zu  Ende  gehl.  Hiermit  ist  nun  der  Hauptsatz 
so  weit  befriedigt,  dass  man  ihn  weder  weiter  verfolgen,  noch  sogleich 
mit  dem  dritten  Theil  wieder  bringen  dürfte.  Der  sehr  stille  Seiten- 
satz k«nn  hier  auch  nicht  lösen ;  folglich  tritt  für  ihn  der  reizende 
Schlttsssatz  in  Hdur  ein,  wiederholt  in  Hmoll  —  und  mit  Wiederho- 
lung seines  letzlen  Gliedes  wird  zum  Hauptton  und  in  den  dritten 
Theil  gegangen. 

Noch  schneller  mischt  die  Es  dur- Sonate  Gedanken  des  Haupt* 
nnd  des  Schlnsssatzes.  Nach  dem  ersten  des  Hauptsatzes  (No.  353,  a) 
nnd  einem  freien  Achlelgang  zweier  Stimmen  wird  ein  ziemlich  weit- 
geführtes  Spiel  mit  einem  Motiv  des  Schlosssalzes  geübt  und  dann  wie- 
der zweimal  auf  das  erste  Motiv  des  Hauptsatzes  (mit  neuer  Fortfüh- 
rung^ zurückgegangen. 

In  der  Cdnr- Sonate  (No.  306)  dient  der  letzte  Abschnitt  des 
Schlnsssatzes  zur  Binfiihrung  (von  E  moll  und  C  dur)  in  die  Unterdo- 
mibante ,  wo  der  Hauptsatz  aoftritt ,  der  mit  Bülfe  eitles  Gangmolivs» 
das  im  ersten  Theil  an  den  Seitensalz  anschloss,  auf  den  Orgelpuukt 
nnd  zum  dritten  Theile  leitet. 

Und  so  sehen  wir  endlich  in  der  grossen  B- Sonate  (Op.  106)  im 
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zweiten  Theile  die  umfassendste  Benatzung  der  Haopiparlie  und  des 
Schlusses ;  —  so  müssen  wir  uns  hier  ausdrucken,  weil  dieses  nnfas* 
sendste  aller  Klavierwerke  neben  mehrem  Sätzen  der  Haupt-  und  Sei- 
tenpartie auch  zwei  Schlusssitze»  -—  einen  zur  Beruhigung  nach  dem 
hocbgesteigerten  Seitensatze,  den  andern  zu  muthvoilenn  Absehluss  und 
Fortschritt  in  den  Wiederanfang  und  in  den  zweiten  Theil ,  —  auf- 
stellt. Der  letzte  Schiasssatz  (6 dar),  der  noch  einen  Anklaog  an  das 
erste  Motiv  des  Ganzen  nach  sieh  gezogen  hatle,  fuhrt  uns  zu  Anfang 
des  zweiten  Theils  nach  GmoU  und  Esdor.  Hier  wird  aus  jenem  ersten 
Motiv  (die  vier  ersten  Noten  in  No.  340)  ein  weitgefiihrter  Nachah- 
mungssatz  erst  zweistimmig 
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dann  drei-  und  vierstimmig  gehildet,  der  zum  ersten  Schlusssatze  in 

Hdur  fahrt  und  in  derselben  Tonart  wieder  anhebt ,  um  dann  nach 

Bdur  und  sofort  in  den  dritten  Theil  zur  Hauptpartie  fortzugeben")* 

So  mannigfaltig  die  Benutzung  des  Inhalts,  so  mannigfach  iat 

2.  die  Modulation 

des  zweiten  Theils.  Allerdings  bestehen  im  Allgemeinen  die  modulato- 
rischen Grundsälze  fort.  Man  wird  also  im  zweiten  Theil  nicht  die 
dem  ersten  und  driUen  Theil  angehörigen  Töne,  den  Haupttoo  und  in 
Dur  die  Dominante ,  in  MoU  die  Parallele ,  hervortreten  lassen ,  oder 
letztere  nur  dann,  wenn  sie  im  ersten  Theil  nicht  zur  Anwendung  ge- 
kommen sind.  Ferner  wird  man  sich  eber  zu  den  nächstverwandten 
und  nächstnölhigen ,  als  za  entferntem  Tonarten  hinwenden.  Allein 
hiervon  sind  im  Bewegungstheile  mebr  als  irgendwo  sonst  zabireiebe 
—  und  die  freiesten  Abweichungen  möglich  und  statthaft,  sobald  sie 
in  dem  Gang  und  Inhalte  des  Ganzen  ihren  Grund  haben.  Es  bedarf 
hierzu  keiner  fernem  Belage,  da  deren  schon  genügsame  im  Vorher- 
gehenden gegeben  sind ;  eben  so  wenig  dürfen  wir  uns  nochmals  ober 
die  Beweggrunde  zu  fremdern  Modulationen  einlassen ,  über  die  sdion 
im  Bisherigen  soviel  Aufkläruug  gegeben  ist ,  als  die  Formlehre  — 
ohne  Ergrtindung  des  besondern  Inhalts  der  Kunstwerke  —  darbietet 

B.  Der  dritte  Theil 

hat  vornehmlich  die  Wiederholung  des  ersten  als  seine  Aufgabe  ,  je- 
doch bekanntlich  in  der  Weise,  dassaoch  die  Seitenpartie  indenHaapt- 
ton  gestellt  wird.  Allein  wir  dürfen  doch  dabei  nicht  aus  den  Augen 
lassen ,  dass  er  im  engsten  Verbände  steht  mit  dem  vorhergehenden 
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ftWMlMi  and  «rtten  Thdile ,  mVbin  auf.  dtreo  6«Dg  forlwihreDd  Rück* 
siobt  MhmeB  and  nölhigenfolb  das,  was  m  jenen  hat  versänmt  werden 
Mssen,  ersetzen  nnss.  Dies  aber  kann  in  der  mannigfaltigslen  Weise 
fesehelm ,  wovon  wir  nor  wenige  Beispiele  zur  Anregnog  weilerer 
dein  Jünger  anznveriraBender  Forscliang  geben. 

1.  In  der  P  dar-Senate  (No.3Q2)  war  der  ersle  und  anziehendste 
Gedanke  der  Seitenparlie  obne  binlängitche  modulalorische  Vorberei« 
tnng  (S.  282)  aufgetreten  und  deqi  Hauptsätze  so  nahe  verwand!»  dass 
man  ihn  eher  zur  Hanptpartie  zählen  roöehte ,  wenn  nicht  die  Tonart 
selber  widerspriche.  Der  drille  Theil  benutzt  dies;  er  hingt  diesen 
zweifelhaften  Satz  sogleich  an  den  Hauptsatz,  so  dass  beide  eine  durch 
kein  VermittluDgsglied  erst  aneinander  gebingte,  sondern  eine  unmit* 
telbar  versehmolzne  Bf  aase,  gleichsam  einen  einzigen  Gedanken  biMen. 
Erst  mit  diesem  Seitensalze  wird  dann  zur  Dominante  gegangen  nnd 
von  da  an  regelmittig  weiter. 

2«  Die  Sonmte  ptahitique  hat  ihren  Seitensatz  (No.  351)  von 
Cmoll  aus  nicht  in  Bsdur,  sondern  in  Esmoll  aufgestellt  und  ist  erst 
spiler  nach  Esdor  gegangen;  im  zweiten  Theil  ist  sogar  Emoll  als 
Hauptmoment  der  Modulation  erschienen ,  weil  in  ihm  der  Hauptsalz 
anigefohrt  wird.  Der  dritte  Theil  geht  vom  Hauptsatz  in  Cmoll  nach 
der  IJnlerdominante  Fmoll,  um  hier  den  Seitensatz  zu  bringen ;  erst 
die  Wiederholung  desselben  geschieht  in  Cmoll.  Mit  jener  Wendung 
lal  der  i5e(UMfisal?s  eleu  so  scharf  in  sein  eignes  Licht  gestellt ,  wie  im 
ersten  Tbeiie  durch  sein  Esmoll»  es  ist  aber  zugleich  der  Uauptton 
gestiegen  (Th.  I,  S.  187)  befestigt«  Demnngeachtet  wird  —  wohl  nicht 
ohne  Rficksicht  auf  das  Vorangegängne  zuletzt  in  einem  Anhange  noch 
einmal  auf  die  Einleitung  und  den  Hauptsatz,  natürlich  im  Hanptlone, 
zurückgegangen. 

3.  In  der  Cismoll- Sonate  ist  der  Hauptgedanke  (No.  304)  bei 
aller  Energie  seines  Inhalts  (oder  vielmehr  um  derselben  willen)  ein- 
fach auf  das  eine  Motiv  seines  Vordersatzes  gestellt  und  der  begin- 
nende Nachsatz  fast  nur  eine  Wiederholung  des  erstem.  Der  dritte 
Theil  wirft  diesen  Nachsatz  ganz  weg  und  geht  von  dem  breiten 
Schlüsse  des  Vordersatzes  nach  Sonatioenart  unmittelbar  zum  Seiten- 
satze. Nun  aber  wird  nach  vollständiger  Ausführung  des  Seiten-  nnd 
des  Schlttsssatzes  in  einem  Anhange  das  Motiv  des  Hauptsatzes  nocb- 
mak  in  die  Unterdominante  gestellt  und  der  Hauptgedanke  derSeiten- 
pertie  mit  neuem  Ausgang  und  zuletzt  dem  alten  Schlusssalz  im  Haupt- 
tooe  wiederholt.  Es  ist,  nur  aus  einem  andern  Grunde,  dieselbe  Ge- 
staltung, wie  oben  bei  1. 

'  4.  In  der  grossen  Cdur- Sonate  (No.  306)  war  der  Seitensatz 

bekanntlich  (S.  2ißl)  in  Ednr  aufgetreten  nnd  der  erste  Theil  in  Emoll 

geschlossen  worden,  Abgesehn  von  der  tiefern  Begründung  dieser 

Wendung  mnss  man  diese  sofort  für  auffallend  nnd  schon  durch  ihre 
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Fremdkett  reizesd  «nerkeDoeD.  Sie  darf  also  im  drilteo  Theile  moht 
verloren  gehn ;  der  Seileosatz  wiirde  hier  gegen  den  eraten  Tbeil  ein- 
bttssen »  wenn  er  ac^leidi  normal  in  Cdur  anfkiite.  —  Nan  ist  jeoea 
Bdar  im  ersten  Theile  (S.  261)  eigenüich  sUU  BmoU  nnd  dieaea  atall 
G  dar  gesetzt.  In  gleicher  Weiae  tritt  im  dritten  Theil  der  Seitenaats 
in  Adur  (statt  Amoll,  statt  Cdur)  auf;  hier  aber  bleibt  er  nicht  (wie 
im  ersten  Tbeil  in  Bdur)  soodern  wird  sofort  in  Amol!  mit  einer 
Wendung  nach  C  und  dann  noch  zweimal  in  Cdnr  wiederholt,  maeht 
also  thatsftchlich  den  Weg,  den  wir  gedankenmilssig  dem  Komponisten 
sageschrieben  hatten*),  dureh.  Dann  folgt  daa  Weitere  ganz  normal ^ 
da  aber  der  sinnig-ruhige  Schlosssatz  für  das  glänzende  fenrigbewegte 
Ganze  keinen  befriedigenden  Ausgang  gewährte,  so  wurde  mit  ihm 
nach  Des  dur  (Anfangs  der  Sonate  von  C  nach  B  und  von  C  nach  D) 
gerüekt ,  hier  der  Hauptsatz  und  nach  einer  weiten  Ausführung  noch- 
mals im  Haupttone  der  Seiten  -  und  zuletzt  der  Hauptsatz  gebracht. 
Dieser  umfassende  Anhang  gebührte  dem  reichen  und  kiihnmodeilirten 
Satze. 

5.  Das  Gleiche  sehen  wir  in  der  Gdnr-Sonate.  Ihr  Seitenaats 
war  im  ersten  Tbeil  (No.  347)  in  H  dur  und  H  moU  aufgetreten ;  im 
dritten  Tbeil  erscheint  er  daher  in  Bdur  und  EmoU,  wird  aber  dann 
noch  zweimal  in  Gdur  aufgestellt.  Hiermit  ist  nun  aber  der  Hauptsatz 
in  bedenklicher  Weise  zurückgedrängt,  um  so  mehr,  da  er  zuvor  nicht, 
wie  im  ersten  Theile,  wiederholt  worden^  Folglich  wird  nun  in  einem 
Anhang  zuerst  der  ihm  angehörige  Gang  (No.  323)  mit  dem  breiten 
Halbschioase  wieder  gebracht,  dann  aua  dem  Hauptmotiv  selber,  — 
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ein  reizend  zarter  und  das  launig-gaukelnde  Getreibe  des  Hauptsatzes 
zuletzt  noch  mit  innigerer  Rührung  durchhauchender  Schluss  gebildet, 
bei  der  anziehendsten  Verwandlung  doch  dem  Grundtone  der  Stimmung 


*)  Noch  eiomal  sei  dai  Misiverstiodoisi  xurückgewiesen ,  als  oäbmeo  wir 
an,  d«r  Komponist  käbe  sieh  seinen  We|c  in  logiseher  Vollständiskeit  osd  Ua- 
standüelikeit  heransgedacbt.  Ihn  bat  wobt  iinr  dar  Giaaz  and  abarhan^  dar 
Sinn  seines  Seitentooes  (Ednr)  macblia  angezogen.  Dasf  dies  aber  keia  ver- 
fUhrerisebes  Blendwerk,  keine  Verirrnng  gewesen,  zeigt  sich  eben  bei  der  ge- 
doakeaaiiitigaB  PröfaDg. 


SM 

trea»  wie  sich  elwa  mitten  im  mathwilligen  Kindergetändel  eine  sinni- 
gere Schwärmerei ,  die  eher  dem  jongfräulichen  Alter  eigen ,  Sber- 
raschend  ahnen  Itel,  kald  wieder  in  der  spiegdbellen  Kinderlnst  ver- 
schwanden ist. 

6.  Die  weitomflissende  Bdnr- Sonate  (No.  340)  setzt  auch  im 
dritten  Theil  ihre  kühne  Modulation  durch.  Der  erste  Haaptsats  tritt 
im  Haoptton,  der  zweite  in  Gresdor»  dann  wieder  der  erste  in  Hmoll 
(Unterdominante  von  Fis  —  Ges)  anf  $  von  hier  kehrt  die  Modnlation 
in  den  Hanptton  zfourüek,  in  dem  nnn  erst  die  vollständige  Seitenpartie» 
nnterstätzt  von  einem  weiten,  aus  dem  Hauptmotiv  des  ersten  Gedan- 
kens machtvoll  heransgebildeten  Anhang  die  befriedigende  modulato- 
rische Abrundung  und  Aubo  herstdlt. 


19 


Ü»2 


MUchformen  und  verkundmt  Formen* 

In  (lieser  AbtheilnDg  fassen  wir  noch  zweierlei,  streng  genonimeü 
nicht  zasammengehörige  Gegenstände  zusammen,  weil  beide  nur  einer 
leichtfasslicben  und ,  nach  dem  Studium  alles  Vorangegangnen  leicht 
anwendbaren  Einweisung  bedürfen.  Wir  haben  es  hier  noch  mit  zwei 
Reihen  von  Formen  zu  thuo. 

Die  erste  bringt  ans  solche  Tongebilde,  die  aus  der  unvollstän- 
digen Anwendung  einer  der  bisherigen  Formen  hervorgehen,  mithin 
nicht  bestimmt  sind  für  sich  selbst  und  durch  sich  allein  zu  befriedigen, 
—  die  nicht  selbständig  sind,  ^^  sondern  auf  ein  andres  und  be- 
friedigendes Tongebilde  hinzufubren;  ferner  solche  TongeUlde,  die 
aus  der  Vermischung  der  bisher  aufgewiesnen  reinen  Formen  hervor- 
gehen. Wir  werden  hier  die  Einleitung,  das  sonatenartige 
Rondo,  und  die  fignrale  und  fugenartige  Sonate  kennen 
4ernen. 

Die  zweite  Reihe  zeigt  uns  die  Verknüpfung  zweier  oder 
mehrerer  selbständiger  oder  unselbständiger  Tongebilde  zu  einem 
grössern  Ganzen.  Hier  haben  wir  die  Sonate  und  die  Fantasie 
kennen  zu  lernen  und  die  Verknüpfung  der  Einleitung  mit  Haupt- 
sätzen zu  beobachten ;  noch  andre  Kombinationen  und  Gestaltunge  n, 
die  gar  wohl  für  die  Klavierkomposition  anwendbar  wären,  bleiben  der 
Lehre  vom  Orchestersatz  vorbehalten ,  weil  sie  sich  bis  jetzt  nur  in 
diesem  gezeigt  haben. 

Die  tiefere  Lehre  von  der  Verbindung  der  Formen ,  namentlich 
von  der  Sonate,  kann  nicht  hier,  sondern  nur  in  derHusikwisse  n- 
schaft  gegeben  werden;  hier  haben  wir  es  nur  mit  der  Formenlehre 
zu  thun. 


Erster   Abschnitt. 

Die  Einleitung. 

Die  Einleitung  oder  Introduktion  ist  heknnntlieh,  wie 
schon  ibrName  zeigt,  bestimmt,  auf  einen  andern  Satz,  der  als  Haupt- 
sache gilt ,  vorzubereiten  und  binzufÜbren.  Sie  ist  also  nicht  um  ihrer 
selbst  willen  da,  kein  selbständige^  für  sich  selber  befriedigendes,  son- 
dern nur  zur  rechten  oder  kräftigem  Auffassung  eines  andern  Satzes, 
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zar  Anr^aDg  und  StUDiniiDg;  des  Hdrers  (and  vor  ihm  deft  Kompo* 
nisten)  bestimmt.  Das  Aeasserlieksto ,  was  thr'hiarnach  obtiegl,  ist: 
auf  die  Tonart  dos  Hauptsatzes  darch  deren  Angabe  vorzubereiten ; 
das  Tiefere :  auf  den  Sinn ,  in  die  Stimmung  desselben  ekizodringen, 
oder  dieselbe  durch  den  Kontrast»  —  dadurch ,  dass  zuvor  eine  entge- 
gengesetzte oder  doch  verschiedne  angeregt  wird »  —  im  Voraus  zu 
erhöhen»  zu  sehirfen. 

Nach  diesen  Andeutungen  ober  die  Bestimmung  des  einleitenden 
Toosalzes  ergeben  sich  die  Pormdn,  in  denen  er  auftritt,  sehr 
leicht. 

Als  unterste  Form  der  Einleitung  ist  der  vorspielartige  Ein* 
tritt  unmittelbar  im  Ton  und  Tempo  des  Hauptsatzes  anzu- 
sehen. Eine  solche  haben  wir  schon  Th.  II ,  No.  21  uod  22  kennen 
gelernt ;  die  anleitenden  Takte  sind  nichts ,  als  ein  Tast  melodieloses, 
nur  akkordiscbes  Vorspiel ,  ohne  nähere  Beziehung  auf  den  nachfol- 
genden Liedsatz.  Ob  dieser  geringe  und  letchtfassUche  Satz  einer  vor- 
berettekiden  Einleitung  bedurft  hätte  oder  nicht,  das  ist  uns  hier  gleicb- 
giHlig;  genug, ^die  Einleitung  ist  da  und  fSbrt  wenigstens  in  Tonart 
und  Taktmaass  ein. 

-Aehaliche  Einführungen  haben  wir  bei  den  Beethovenseben  So- 
salen  Op«.  7  und  106  gefunden.  In  der  erstem  (No.  353)  tritt  der 
eigentlicbe  Hauptsatz  erst  mit  dem  vierten  Takte  (bei  h)  ein ;  die  vor- 
hergebenden vier  Takte  (a)  geboren  zu  diesem  Satze  nicht,  sind  auch 
harmonisch  und  melodisch  zu  wenig  entwickelt  (sie  haben  nur  einen 
Akkord,  also  nicht  die  kleinste  Bewegung  oder  Gegensleilung  von 
einem  Akkorde  zum  andern)  als  dass  sie  als  Salz  gelten  köooten.  Sie 
sind  blosse  Einleitung  in  Ton  und  Bewegung  des  Hauptsatzes.  Das- 
selbe gilt  von  den  vier  ersten  Takten  derB-Sonale,  No.  340;  sie  sind, 
wenn  auch  bedeutender  als  die  erstem,  doch  weseollich  nichts  anderes. 
Beide  Einleitungen  werden  übrigens,  wie  wir  schon  wissen^  im  Ver- 
laufe des  Hauptsatzes  mehrfach  benutzt.  —  Auch  das  Finale  derBeet- 
hovenschen  Fmoll- Sonate  (Op.  57)  wird  in  ähnlicher  Weise,  wenn 
gleich  umständlicher,  eingeleitet.  Das  vorhergehende  Andante  in  Des  dur 
macht  einen  Trogschloss  auf  dem  verminderten  Septimenakkorde  von 
Fdur.  Dieser  Akkord  wird  zweimal,  mit  Halten  verlängert,  angegeben, 
dann  —  hiermit  tritt  das  Finale  AUegro  ma  non  troppo  ein  —  rhyth- 
misirt  wiederholt  (a) 
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und  nun  folgt  ein  ganz  neues  Gangmotiv  (b),  das  in  der  tiefem  Okt.iv 
wiederholt^  gangarlig  weiter  auf  die  Dominante,  ubermalä  weiter  auf 
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die  Torika  de»  HbrnpUon»  vod  daadl  w  den  HM|>tMlft  desFiMde  fUirt, 
ip  dem  es  aU  Gegenstimae  (Kentnipeokl)  fortwirkt. 

Die  höhere  Form  der  Eioleiluiii;  ist  nim  ihre  durch  Tenpe, 
hbweilen  aach  dorch  Tengesohleeht  «od  Takbirl  vom  Hauplsatse  lot* 
gelöste  AoFsleUuDg. 

Id  sokber  abgesonderten  Einleitung  hesiont und saa»elt 
sieh  der  Komponist  fiir  den  Hauptsatz;  in  der  Regel  nird  also  dieEiii* 
Mtuog  langsamere  Bewegung  hsben* 

Der  EiutriU  der  Einleitung  ist  in  modulatoriseher  Uinsicbi  frei  i 
er  kann  mit  jedem  beHebigen  Akkorde ,  kann  in  fremder  Tonart  an» 
heben.  Aber  der  Scblnss  der  Einieitiing  wird  in  der  Regel  auf  die  De- 
mi na  nie  desHaupttons  fallen,  weil  von  ibr  aus  der  Hauptsatz 
im  Uaoptton  am  geläufigsten  nnd  zum  Besten  vorbereitet  eintritt«  So 
hebt  z,  B.  Beethoven  die  Einleitung  seiner  grossen  CmolUSonate 
(Op.  111)  in  einem  Maestoso  (dw  Hauptsatz  ist  ein  AUegro  con  brio 
ed  appoiiionüio)  in  G  moU 
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mit  dem  verminderten  Septimeoakkord ,  zuletzt  mit  einer  Andeotang 
von  —  Gdur  oder  Cmoll?  —  an. 

Was  nun  näher  denlnhalt  der  Eioleitnng  nnd  dessen  Ausge- 
staltung ,  die  Form ,  betrifft :  so  spricht  sich  in  ihm  die  eigentliche  Be- 
deutung der  Einleitung  deutlich  aus. 

Der  Komponist  setzt  sich  in  ihr  gleichsam  in  die  Veriassong  zu 
seinem  beginnenden  Werke;  er  setzt  fest,  dass  nnn  dasselbe  beginnen 
solle,  hat  also  entweder  sich  in  dem  Tonreieh  überhaupt  erst  eine 
Stätte  gleichsam  zu  suchen»  —  dann  gestallet  sich,  mehr  oder  weniger 
nmschweifend»  die  Einleitung  prälodienhaft  aus  einer  Reihe  von  ein- 
fachen oder  figurirten  Harmonien,  aus  einem  ein*  oder  mehrstimmigen 
Gange.  Oder  es  ist  schon  ein  bestimmter  Gedanke,  den  er  erfasst, 
der  also  die  Form  eines  solchen,  also  mindestens  Satzform  haben 
mnss ;  dann  erst  bildet  sich  eine  wirkliche,  festen^  positiven  Inhalt  ha- 
bende Einleitang. 

Dieser  Gedanke  der  Einleitung  ist  aber  nicht  der  haoptsiehliche, 
welcher  letztere  vielmehr  erst  im  Hauptsalze  gegeben  und  durchge- 
führt werden  soU;  er  ist  im  Verbältniss  zur  Hauptsache  nur  ein  Ne- 
bengedanke, als  einführender  nogetähr  in  aholiohem  Verhaitniase» 


wie  der  SdbloMMlx,  der  in  dea  böbem  Roedo-  und  Sonateuforineti  zur 
festem  Abraedopg  dient.  Daher  nknii  der  Gedanke  der  Einleitung 
in  der  Regel  SaUform  und  keine  der  böhern  und  umfassenderu  Ge- 
staltungen (Periode  n.  s.  w.)  an.  So  war  der  voralebende  Beelhoven- 
aehe  Gedanke  (No.  368)  ein  Satz ;.  ao  wird  die  Sonate  patMiique  mit 
einem  —  wenn  auöb  weiter  ausgeführten  —  Salne^ 
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der  in  der  Parallele  aebliesst. 

Alleidj  wenn  auch  der  Satz  der  Einleitung  nicht  der  vornehmste, 
nicht  —  oder  nicht  in  den  meiaten  Fällen  der  Kern  des  ganzen  Werks 
aein  soll,  so  ist  er  doch  der  erste,  von  dem  der  Komponist  ergriffen, 
der  vom  Komponisten  in  der  nngebrochnen  Energie  des  ersten  Wurfes 
gebsst  und  hingeaiellt  wird.  Und  diea  letztere  geschieht  überdem  in 
dem  Vorgefühl,  mit  dem  Bewusstsein,  dass  man  über  den  Satz  binaus- 
schreiten,  dass  er  weichen  müsse  der  kommenden  Hauptsache.  Beides 
bedingt  nun  den  Inhalt  und  die  Verwendung  des  Einleituogssalzes. 
Er  bildet  sieh  in  der  Regel  scharf  und  stark ,  sein  Motiv  festhaltend 
und  nachdrücklich  ausprägend,  ja  nicht  selten  schroff  aus,  in  der  gan- 
zen Herbigkeit  und  Sprödigkeit  des  ersten  Angriffs  und  im  Gefühl  des 
Bedürfnisses  5 -acbnell  zur  Vollendung  und  entschiedneu  Wirkueg  zu 
kommen. 

Beiden  verstehenden  Beispielen  wird  man  den  oben  bezeichneten 
Karakter  in  grösserm  oder  geringerm  JMaaase  zuerkennen,  zumal  wenn 
man  sie  mit  den  Gedanken  des  nacbfolgenden  Hauptsiüekes  (zuNo.309 
vergleiche  man  No.  295)  vergleicht.  Selbst  die  wehmuthig  slilte,  von 
ängstlichem  Vorgefübl  der  Trennung  eingegebne  Einleitung  zu  Beet- 
hovens unvergänglichem  Seelengemälde,  der  Sonate  Les  adieux^ 
Fabsence,  le  retour  j 


spriehl  sieb  in  scharfem  Aeeeaten  md  gastetgeii  ans ,  wXhreiid  ii 
nachfolgenden  Hanplaatze  derselbe  Gedanke  ^ 


AUegro» 
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zwar  harmonisch  gewichtiger ,  aber  in  allen  SUmmea  fltessender ,  in 
der  Melodie  gleichm'ässiger  und  sinkend ,  im  Rhylbmns  weniger  scharf 
und  bald  zn  noch  grösserer  Habe  gewendet  erscheint. 

Dass  demangeacblet  in  besondern  Stimmungen  auch  das  Entge- 
gengesetzte statt  finden,  ein  sehr  stiller,  zarter  Satz  znr  Einleitung  in 
einen  scharf  gezeidineten ,  mäcbtig  oder  leide nschafilich  gebildeten 
Hauptsatz  dienen  und  durch  den  Gegensatz  denselben  noch  in  seiner 
Wirksamkeit  fordern  kann,  soll  nicht  unbemerkt  bleiben.  Ein  wenig- 
stens einigermassen  passendes  Beispiel  finden  wir  in  Mozarts  geist- 
voller Tierbändiger  Sonate  in  Pmoll  und  dur^),  deren  stilles»  tiefsin- 
niges Adagio 
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wenigstens  in  den  einzelnen  Zügen  nicht  so  scharf  gezeichnet  ist ,  als 
der  nachfolgende  Hauptsatz,  obwohl  es  den  Grandkarakter  der  Ein- 
leitung  jedenfalls  in  so  fern  festhält,  dass  sein  Hauptgedanke  in  Einem 
Zuge  mit  Toller  Bestimmtheit  und  Befriedigung  hervortritt,  während 


*)  No.  1  im  siebeDten  Hefte  der  Brettkopf-HärtebeheD  Ausabe. 


der  lahall  des  naohfelgendeo  HanptstOekes  vielmehr  io  dem  gaozen 
Verlaof  desselben  zur  Entwiekelong  kommt. 

EiQ  solcher  bestimmt  und  scharf  hingestellter  Einleitangssatz, 
zamal  wenn  er  sich  modnialorisch  nicht  rnhig  eoirallet,  wie  No.  372, 
sondern  —  wie  wiederum  im  Karakter  der  Einleitung  liegt  —  in  küh- 
ner oder  umhersnehender  Modulation  erst  dem  rechten  Standpunkte, 
dem  Hauplton,  zustrebt^  bedarf  in  der  Regel  der  Wiederholung,  -^ 
bisweilen  der  mehrmaligen ,  vo  wie  er  ans  gleichem  Grunde  zu  nach- 
drücklichem Festbalten  der  Motive  geneigt  ist^  —  um  sich  recht  tief 
eindringlich  auszusprechen,  bevor  er  fiir  immer  oder  für  längere  Zeit 
dem  Hauptsatze  weicht.  So  wiederholt  sich  No.  368^  nachdem  es 
sich  von  GmoU  nach  der  Dominante  von  C  gewendet,  bucbsläblicb  in 
CmoU  mit  einer  Wendung  in  die  Dominante  von  F,  No.  369  wird 
ähnlich  in  der  Parallele,  Esdnr;  auch  No.  370  wird,  zu  nochschmerz- 
licherro  Ausdrucke  gesteigert  und  noch  unruhiger  raodalirend,  wieder- 
holt, während  in  jenem  Mozartscbeo  Salze  (No.  371)  schon  der  volle 
Ausdruck  seines  Inhalts  gefunden  war  und  mit  Recht  ohne  Wieder- 
holung weiter  gescbrillen  werden  konnte. 

Ist  nun  der  Salz  der  Einleitung  genügend  ausgesprochen,  so  moss 
er  verlassen,  es  muss  von  ihm  zum  Hauptsatze  vorgedrungen  werden. 
Folglich  bedarf  es  .eines  Ganges »  und  zwar  (S.  %9A)  in  der  Regel  auf 
die  Dominante  des  Haupttoos. 

Dieser  Gang  wird  in  der  Regel  aus  dem  Satze  hervorgehn  und  in 
gedrängter  Kurze  zu  seinem  Ziel  führen.  Doch  kann  er  sich  auch 
satzartig  weiter  ausspinnen ,  wie  in  dem  Mozartschen  Adagio  der  Fall 
ist,  oder  er  kann,  wenn  der  vorangehende  Salz  kein  günstiges  Motiv 
zu  seiner  Anknüpfung  darbot,  sich  aus  neuen  Motiven  bilden. 

Der  Schlttss  kann  orgelpunktartig  zu  einem  Ruhemomeut  ausge- 
dehnt werden,  ja  die  Form  eines  Schlusssatzes  annehmen,  —  so  Beet- 
hoven in  der  CmoU-Sonate  (No.  368)  wo  eine  dritte  Wiederholung 
des  Einleitungssatzes  gangarlig  auf  die  Dominante  und  hier  zu  einem 
Schlusssatze  fuhrt. 


der  eine  Oktav  tiefer  wiederholt  wird. 

Endlich  kann  mit  dem  Schlussakkord  abgesetzt ,  oder  von  hier  an 
in  rhythmischer  Bewegung,  gangweise,  in  harmonischer  Figuration 
ohne  Unterbreebuag  zum  Hauptsätze  fortgegangen  werden.  Dies  alles 


baAtimini  sieh  nach  dem  Sinn  des  Gaozen  Bod  kana  oaeh  aiea  Yerava« 
gegangneo  keiner  weitern  Erörleruag  bedürfen« 


Zweiter  Abschnitt. 

Das    sonatennrtige    Rendo. 

Die  hohem  Rondorormen  und  die  SoAatenfbmi  haben  wir  bereils 
als  nächst  verwandte  kennen  gelernt ,  ja,  es  babeo  sich  im  Laufe  der 
Untersachong  schon  Momente  gezeigt,  —  z.  B.  in  den  nenen  Einlei- 
tungssätzen zum  zweiten  Sonatenlheil  und  in  den  in  den  Anhängen 
F  und  L  betrachteten  Kompositionen,  —  wo  eine  Form  Miene  machte, 
in  die  andre  überzugeben.  Schon  damals  konnte  man  errathen,  dass 
die  beiden  aneinander  gränzenden  Formen  sich  irgendwo  auch  ver- 
mischen ,  —  ihren  Unterschied  aufheben  würden.  Dies  bleibt  uns  hier 
an  einigen  Beispielen  zu  betrachten«  deren  erstes  noch  nicht  alsMisch- 
forn,  sondern  als  erklärender  Uebergang  zu  derselben  anzusehen  ist. 

Wir  entnehmen  dieses  ertse  Beispiel  den!  Finale  der  reizend- 
beredsamen Gdur-Sonate  Op.  14  von  Beethoven.  Dieses  Finale 
ist  ein  Rondo  dritter  Form. 

Der  Hauptsalz  bildet  sich  in  anmutbigsler  —  fast  baroker  Laune 
aus  diesem  Motiv,  — 

das  in  der  höhern  Oktav  wiederholt  und  einen  vollkemmnen  Schluss 
auf  G  machend,  den  ersten  Tbeil  des  Hauptsatzes  abgiebt;  den  zweiten 
beginnt  ein  eben  so  launiges ,  kurzabgebrochnes  Spiel  auf  dem  Demi- 
nantakhorde,  worauf  das  Hauptmotiv  (No.  374)  wiederholt  und  zuin 
Schluss  geführt  wird.  Es  folgt  ein  eben  so  kurz  angebundner  erster 
Seitensalz  und  die  roiisländige  Wiederholung  des  Hauptsatzes  mit 
seinem  Schluss  in  Gdur.  Hier  hätte  ddb  der  zweite  Seitensatx,  in 
C  dur,  unmittelbar  eintreten  können.  Beeiboven  fuhrt  lieber  das  Spiel 
des  Hauptsatzes  fort,  indem  er  den  Anfang  seines  zweiten  Theils  von 
der  Dominante  auf  die  Tonika  versetzt  und  so  den  Schlussakkord  inm 
Dominantakkord  der  neuen  Tonart  erweitert.  Hiermit  ist  die  Modula- 
tion noch  inniger  vermittelt  und  zugleich  das  barokste  Spiel  des  Haupt- 
satzes Bit  dem  sangvoUera ,  zärtlichen  neiiea  Seiteasatse  in  nnniitiel- 
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baren  Oegeosals  gebrtclil.  -^  Ist  pmi  derSeileniata  Tolbtäiidig  Aireh« 
geführt,  so  wird  niebtansiboiySOBderB  dareh  das  Hauptmotiv  (No.  374) 
der  Rfickgaog  von  Cdar  ia  den  Haapltoo  bewerkstelligt.  -—  Naeb 
Volleadang  des  Haoplsalses»  der  offenbar  m  flvcbtig  ood  abgebrochen 
für  den  Sohloss  einer  ganien  Sonate  erseheint  ^  anss  ann  aoeh  ein 
Anhang  gobiMet  werden.  Dies  leitet  sieh  wieder,  wie  der  üebergang 
znm  aweilen  Seitensatn  ein,  fahrt  —  nachFdnr,  abermals  somHaapt* 
motiv  und  endlieh  sn  einem  gann  oeaen  weilansgelührten  nnd  wieder- 
holten Seblosssatse,  nach  welchem  doch  noch  zn  allerletzt  das  Hanpt- 
moti?  wiederkehrt. 

Hier  machte  sich  also  vor  nnd  nach  dem  zweiten  Seitensatze  das 
Bedtirrniss  fühlbar«  an  dem  Hauptsätze  festznbalten  nnd  —  wenn  auch 
nicht  ihn  vollständig»  doch  seine  Theile  anf  andre  Modaiationsstafen 
zn  versetzen.  Nnr  haben  diese  Tbeile  blos  die  Bestimmnog,  zn  ver- 
knüpfen,  zn  vermitteln  i  in  allen  wesentlichen  Partien  steht  die  Rondo- 
form onzweideatig  fest.  —  Dass  übrigens  ein  ganz  fremder  Schlnss- 
satz  eingeführt  wird»  mag  ebenfalls  an  die  Sonaten-  oder  riicfle  Ron- 
doform  erinoern;  es  war  hier  noth wendig,  weilHaopt-  und  erster 
Seitepsatz  zu  fluchtig  zum  Abschlnss,  der  zweite  Seitensatz  aber  zn 
sehr  im  Gegensatz  mit  der  Grnndstimmnng  des  Ganzen  waren,  um 
ein  gunstiges  Scblussmotiv  zu  bieten. 

Das  zweite  Beispiel  führt  uns  nun  die  im  vorigen  nnr  ange- 
deutete Mischform  unzweideutig  vor.  Es  ist  das  Knale  der  bereits  bei 
No.  256  angefahrten  Sonate. 

Der  Hauptsatz  bildet  ans  diesem  Vordersatz  — 

Allesretto. 
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einen  ersten,  auf  der  Tonika  scbliessenden  Tbeil  (das  Ganze  hat  einen 
bequem  dabinschlendernden  Sinn ,  der  nach  manchem  feurigem  Auf« 
gähren  immer  wieder  Herr  wird)  und  aus  diesem,  einfach  wiederholt 
werdenden  Satz 
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einen  zweiten  Theil ,  der  also  abermals  und  zwar  zweimal  auf  der 
Tonika  acUiesst«  Der  erste  Theil  wird  in  einer  Unterstimme ,  gegen 
die  der  Diskant  kontrapunktirt,  dann  auch  der  zweite  Theil  mit  Um- 
kehrnng  der  ersten  Abschnitte  (a  in  No.  376)  wiederholt ,  mit  dem 
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zweiten  Abtchnitte  (b)  wird  fiber  EmoH  and  Ddnr  Buch  A  dar  ge- 
gangen. Hier  wird  geschlossen,  auf  dem  Schlosalon  aber  Irilt  der  Sei* 
lensatz  in  D  ein,  dem  sich  auch  ein  Schlusssalz  anhängt. 

So  weit  halten  wir  den  Anbifck  eines  ersten  Thetls  der  Sonaten* 
oder  fnnften  Rondoform  vor  ans;  allein  sofort  inderl  sieh  Alles.  Beet- 
hoven hat  mit  dem  Gang  ans  dem  Seitensalz  nnd  mit  dem  Scblnsssatz 
eine  Erregtheit  geweckt ,  die  er  ohne  den  Sinn  des  Ganzen  zn  ver^ 
letzen^  nicht  gewähren  lassen  kann.  Daher  kommt  schon  der  Schlossants 
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nicht  zu  einem  wirklichen  Schlosse,  sondern  wendet  sich  bei  der  Wie- 
derholang  mit  dem  drillen  Akkorde  des  dritten  Takts  auf  die  Domi- 
nante des  Hanpltons ,  die  noch  drei  Takte  lang  festgehalten  wird  und 
den  voUslMndigen  Hanptsatz  nach  sich  zieht;  gleichsam  wie  die  dritte 
oder  vierte  Rondoform,  nur  dass  diese  den  Schlnsssatz  nicht  kennen. 
Allein  auch  diese  Formen  werden  nicht  festgehalten.  De^  erste 
Theil  des  Hauptsatzes  wird  mit  einem  Kontrapunkt  in  der  Oberstimme, 
ähnlich 'wie  Anfangs  —  nur  in  Moll,  wiederholt  und  dann  gangarttg 
weitergeführt  nach  Es  dar.  Hier  mischt  sich  ein  ganz  neuer  Satz  ein, — 
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bei  dessen  Eintritt  man  einen  zweiten  Seitensatz  erwarten  könnte. 
Allein  auch  hier  wurde  weitere  Ausfahrung  des  heftig  andrängenden 
und  einschneidenden  Gedanken  von  dem  Sinn  des  Ganzen  entfremdet 
haben.  Beethoven  schreitet  daher  wie  im  zweiten  Theil  der  Sonaten* 
form  fort.  Wie  zuvor  muss  der  erste  Abschnitt  des  Hauptsatzes  (a  in 
No.  375)  zu  einem  Gange  von  Es  nach  C  moU  dienen ,  wo  jener  neoe 
Satz  (No.  378)  sich  wieder  aufstellt,  —  dann  nach  Fmoll,  wo  jener 
wieder  anhebt,  ohne  zu  Ende  zu  kommen.  Diese  Mischung  ausHanpt- 
nnd  neuem  Satze  fuhrt  endlich  auf  die  Dominante. 

Von  hier  folgt,  ganz  wie  in  der  Sonaten-  oder  funfkea  Rondoform, 
Wiederholung  von  Haupt- Seiten*  ScUosssatz  mit  einem  ans  dem  ersten 
gebildeten  Anhange. 
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ir  Mkeii  «Ito  eine  KompotilioB  vor  «n»»  deren  «nter  «ad  dritter 
Theil  durchaus  soaalenbaft  isl,  deren  zweiter  aber 

1)  eine  Wiederhoinng  des  Hauptsatzes  wie  die  drilte  und 
vierte  Roadoform, 

2)  den  Ansatz  zu  einem  zweiten  Seitensatze  und 

3)  eine  sonatenarlige  Durcharbeitung  aus  dem  Haupt-  und 
—  dem  neuen  Satze 

bringt,  —  Dnverkennbar  eine  Mischung  von  Sonaten- und  Rondorormen, 
die  gleichsam  ein  thatsächlicher  Beweis  von  der  Verwandtschaft  der- 
selben, ja  von  ihrem  Ursprung  aus  einander  ist,  jede  so  weit  —  und 
nicht  weiter  aogewendet,  als  der  besondre  Sinn  eben  dieser  Komposition 
rathsam  macht. 

Ein  drittes  (oder  vielmehr  zweites)  Beispiel  gtebt  das  Finale 
der  ersten  Sonata  una  qua$i Fantasia  von  Beethoven,  Op.  27,  in 
Es  dur. 

Der  Hauptsalz  ist  wieder  zweitheilig ;  der  erste  Theil  scUiesst 
nach  diesem  Vordersatz  — 
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m  Hanpttone,  der  zweite  dessgleiehen  $  ans  dem  ersten  Abschnitte  des 
Hauptsatzes  (a)  besonders  aus  dessen  Schlüsse  (b)  wird  ein  Gang  über 
CmoU  und  Bdnr  nach  F  gebildet  and  hier  tritt  —  eine  Art  von  Sei- 
lensatz mn,. 
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aril  kaum  kennlüehem  Halbsehlusse,  der  wiederholt  und  gaagartig  wei- 
tergefiOirt  wird  zu  einem  Schluas  in  Bdnr$  er  ist  das  reine  Brgebnisa 
des  ruhlosen  Fnritreihens,  das  sich  schon  im  Hauptsatz  und  Gange 
heransgestellt  hat  und  auch  den  Sehlasssatz  (der  sieh  mehr  akkordiseh 
bildet)  durchdringt  und  sogleich  über  den  Schluss  hinaus  in  die  Wie- 
derhofaipg  des  vollstlndigen  Haaptsatzes  fihrt. 

Allein  auch  hier  liuft  der  zwehe  Theil  gaagartigaus  nach  Ges  dur. 
Hier  tritt  nun ,  aas  dem  Hauptmotir  des  Hauptsalzes  heraasgebiMel, 
das  Thema  eiaer  Doppelfuge  hervor,  — 


daft  —  sehr  frei  ond  nur  tweisliiDfliig  —  kurz  dorebgefSkrt  wird  und 
gangarlig  zar  DominaBte  des  BaiipUoiis  leilet.  Hier  ersekeiDl  der  Sei. 
leiisatE 
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wird  in  Ces  nnd  Asmell  wiederboU»  nach  B  und  Es  and  aef  die  Do- 
minante B  gerührt  und  geht  sofort  in  den  Hauptsatz  zoräck.  Von  hier 
bildet  sich  der  dritte  Tbeil  darchans  sonatenhaft  aus. 

Hier  liegt  uns  demnach  ein  noch  einfacherer  Fall  vor.  Der  fremde 
SatZt  der  ans  im  vorigen  Beispiel  an  einen  zweiten  Seitensatz  denken 
liess,  war  hier  nnnölhig ;  der  zweite  Theil  hat  sieh  streng  sonatenbafl 
ans  Haopt-  nnd  Seitensatz  gebildet  ond  nur  die  Wiederholung  des 
Hauptsalzes  zwischen  erstem  und  zweitem  Theil  ist  dem  Rondo  ent- 
lehnt; dabei  müssten  wir  aber,  ahgesehn  von  der  Bildung  des  ersten 
nnd  dritten  Theils  an  ein  Rondo  zweiler  Form  (in  schneller  Bewegung) 
denken,  weit  von  einem  zweiten  Seitensatz  nicht  einmal  eine  Spor 
mehtbar  wird. 

Lockerer  gestallet  sich  das  Finale  zuDusseks  Sonate,  Le  reiotar 
ä  Paris. 

Der  Hauptsatz  (Asdur)  legt  sich  spielend  (obwohl  del*  saftigen 
nnd  stets  an  das  Sentimetttale  streifenden  Manier  Dusseks  getreu)  in 
breiten  Abschnitten ,  in  drei  Theilen  (62  Takle  lang)  aus  einander, 
fisst  im  Baupllone  sebUessend.  Ihm  folgl  —  tho  sobon  naidi  Sena- 
tenart ,  wo  die  Hauptpartie  aus  mebrem  Sitzen  besteben  kann  <-*  ein 
zweiler  Satz  (8  Takte)  der  auf  der  Dominante  aehlieast  nnd  dessen 
Wiederholung  gangartig  nach  der  Dominante  Bi  fUirt. 

Hier  —  und  zwar  in  Moll  —  tritt  der  Seitensaiz  auf,  fuhrt  aber 
•wieder  zu  ebem  neuen  Salz  in  Es  dur^  nnd  von  diesem  führt  ein  dritter 
zum  ersten  (diesmal  in  Dur)  znruek.  Auf  demSehlussten  knüpft  orgel- 
punktartig  ein  neuer  Gang  an^  nur  duroh  dieTridenbewegung  mit  de« 
Vorherigen  in  Einheil ^  ond  fiihrl  zum  ersten  Salze  der  Haoptparlis 
zurück* 

Nach  seiner  vollsttedigen  AnfsleUnng  eraebeint  in  der  Dnlerde- 
minante  (Des)  in  periodiaeh«r  Fmvi  ein  zweiler  Seitensatz ,  dem  sich 
nun «—  der  zweite  Sulz  der  ersten  Suilenparlie  anaehliessl.  Bin  Obw( 
fahrt  nach  dem  Hauptlone  zurück. 

Hier  erscheinen :  zuerst  (in  Asmoll)  der  erste  Salz  der  ersten 
Seitenpartie ,  dann  gangartig  ansinnbnd  der  hanptsMIiche  Inhalt  des 
ersten  Hauptsatzes,  endüch  der  dritte  Sulz  der  erstenSeitenpartie,  der 
wieder  gangartig  auf  die  Dominante  führt  nnd  den  wesenliidien  Inhalt 
des  Hauptsatzes 


808    

Ein  seUüSsarliger  never  Gedanke  leitel  non  das  Ende  des  Ganzen 
ein .  das  sieh  oaek  Wiederbolnng  des  Ganges  ans  der  ersten  Seiten* 
parlie  ans  dem  Haoptsalze  bildet. 

In  dieser  weiten  Konpoiilion  (die  sieb  in  allen  TbeÜen  ebenmässig 
mit  dem  ersten  Satze  der  Hanptpartie  entwickelt  hat)  erscheint  yor 
allem  die  Hanpt*  nnd  erste  Seitenpartie  normal  rondomässig,  —  nur 
dass  beide  ans  yerschiednen  Sitzen  bestehen ,  hierin  also  an  dem  be- 
weglieben Reichtbnm  der  Sonate  Theil  nehmen. 

Nan  will  sich  eine  zweite  Seileopartie  bilden.  Allein  in  den  zahl- 
reich yorangegangnen  Sätzen  ist  das  Satzelement  schon  so  reich  aus- 
geschöpft, —  dazu  hat  sich  über  alle  Sätze ,  bei  allem  Streben  nach 
Verschiedenheil  in  den  Motiven  eine  so  fühlbare  JMonotonie  aosge* 
breitet:  dass  der  Komponist  mit  vollem  Recht  Bedenken  tragen  musste^ 
noch  eine  zweite  Seitenpartie  •—  und  zwar  im  Verhältuiss  zu  den  vo- 
rigen Partien  wieder  aus  zwei,  drei  Sätzen  —  zu  vollenden.  Eben  so 
wenig  konnte,  bei  der  Breite  ond  geringen  modnlatorischen  Regsam- 
keit des  bisher  Gegebne^,  sofort  mit  dem  Hauptsätze  nach  zweiter 
Rondoform  geschlossen  werden.  Es  blieb  also  die  sooatenar%e  Fort- 
führung, die  Bildung  eines  zweiten  Sooatentheils  der  günstigste  Weg. 
Allein  nun  konnte  es  bei  der  Anzahl  und  Breite  der.  angeregten 
Sätze  nicht  zu  einer  eigentlichen  Durcharbeitung  kommen,  sondern 
nur  zu  einem  Aneinanderreihen  von  Sätzen  ans  verschiednen Partien; 
und  dieses  Aneinander  musste  um  so  notbweodiger  in  den  dritten 
Theil  oder  Scbloss  hinöbergehn,  weil  das  Hauptmotiv  bereits  erschöpft 
und  auch  keiner  der  übrigen  Sätze  nu  weiterer  Verarbeitung  und  znm 
Schlüsse  sich  geneigt  erweiset» 

Eine  ähnliehe  Gestaltung  aus  gleichen  Gründen  weiset  das  Finale 
von  C.  M.  Webers  bereits  S.  278  erwähnter  Asdur- Sonate,  das  der 
Betrachtung  des  Jüngers  überlassen  bleibe* 

Fassen  wir  nun  noebmals  das  Wesentliehe  aller  erwähnten  oder 
noch  hierhergebörigcn  Fälle  zasammen ,  so  beruht  es  auf  einer  Ver- 
■lisebnng  der  Rondo-  und.  Sonatenform,  auf  einer  Gestaltung^  die 
sidi  bald  diesem  bald  jenem  Prinzip  anlehal,  weil  der  Inhalt  weder 
an  dem  einen ,  noch  am  andern  yollkommnes  Genüge  finden  konnte« 
Auch  hier,  wie  überall ,  ist  also  die  Form  nicht  willkührlieh  eigriflen, 
-^  oder  wo  es  geschieht ,  zeigt  es  sieh  gewiss  ii|[endwie  yon  Mach*' 
theil,  —  sondern  dnreh  den  Inhalt  nothwendig  bedingt«  Entweder  iai 
der  Sinn  des  Ganzen  ein  rondomässiger,  wie  jenes  bequem  dahtn« 
schlendernde  Finale  (No.  375)  von  Beethoyen ,  der  aber  von  Zeit  zu 
Zeit  energischer  und  daritm  sonatenkaft  einheitsyoll  sieh  anfraffl; 
oder  es  erweisen  sieh  die  einzelnen  Partien,  wie  im  Dosseksehen 
Falle  y  zn  bedeutend  für  kleine  nnd  wiedemm  zn  aiq^eHilit  für  grosse 
Rondoferm,  dabei  aber  ungeeignet  für  rechte  sonatenhafte  Dorohar« 
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beitang ,  8o  dass  nun  ei06  MiflcbuDg  aller  dieser  mir  bediAgi  geeigne- 
len  Poroieo  eintritt.  Sogar  ia  der  Zusammeoslellang  eines  grossem 
Ganzen  kann  gegründeter  Aolass  zu  solcher  Mischform  liegen;  aneb 
dies  mag  wobi  in  beiden  oben  erwäbnleo  FSllen  staltgefonden  haben. 

Für  die  Lehre  bat  diese  Mischform  £e  wichtige  Bedentuog,  dass 
erst  durch  sie  die  beiden  verwandten  und  doch  wieder  wesentlich  ge- 
schiednen  Formen  gegen  einander  frei  und  vollendet  werden ,  indem 
jede  sich  so  weit  verfolgen  lässt ,  dass  sie  in  die  andre  übergreift  und 
bei  noch  weiterm  Fortschreiten  —  sich  in  die  andere  verwandela 
musste.  Hiermit  ist  also  die  VollstSndigkeil  der  beiden  Formengebiete 
nach  ihrer  Richtung  gegen  einander  erwiesen. 

Zugleich  ist  hiermit  gerechtrertigt ,  dass  diese  letzten  Gestalten 
weder  bei  dem  Rondo ,  noch  bei  der  Sonatenform ,  sondern  erst  nach 
beiden  behandelt  worden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  figarale  und  fagenartige  Sonatenform. 

Schon  vielfältig  haben  wir  bei  der  Sonatenform  Erinnerangen  an 
die  Fuge,  Benutzung  dieser  energischen  Geslallungsweise,  gefunden» 
noch  zuletzt  in  jenem  Beethovenschen  Esdnr-Finale  bei  381.  Die  Fu- 
genarbeit trat  zunächst  da  in  die  Sonatenform,  wo  diese  sich  zu  ihrer 
höchsten  Energie  erhob ,  wo  sie  ihre  Gedanken  oder  einen  derselben 
stetig  durcharbeitete^  — im  zweiten  Tbeile.  Dagegen  traten  im  ersten 
und  dritten  Tbeile  die  SStze  mehr  liedformig  und  in  ihrer  Verknöpfung 
mehr  rondomissig  (mit  densehon  bekannten  Unterschieden  vom  eigent- 
liehen  Rondo)  nämlichjan  einander  gereiht,  als  fugenmissig,  nämlich 
durch*  ond  miteinander  verarbeitet,  aaf* 

Allein  ein  Fugenthema  oder  das  Doppeltbema  einer  Doppelfage 
ist  anch  ein  Satz ,  ond  eine  ganze  Dnrehfiibrnng  ist  ebenfalls  für  eine 
zusammengehörige  Partie ,  mithin  für  geeignet  so  achten »  den  Haopt- 
oder  auch  Seitensatz  in  der  Sonatenform  abzugeben;  —  gleichviel  für 
jetzt,  ob  man  sieh  oft  oder  jemals  geneigt  finden  wird ,  eine  so  energi- 
sehe  Form  für  den  Seitensatz  zu  verwenden ,  da  der  Natur  der  Sadbe 
naeh  (S.  273)  die  höchste  Energie  dem  Hauptsätze  zuflllt. 

Ja  endlich  wissen  wir  längst  (Tb.  II,  S.  161) ,  dass  anch  die  Fi- 
guralformen  fähig  sind ,  selbständig  abgeschlossne  Massen ,  die  also 
für  Partien ,  —  im  freien  ond  höhern  Sinn  des  Wortes  iiir  Sätze  ge- 
aebtet  werden  dürfen.  Wir  sehen  voraus ,  dass  dergleichen  Massen 
anfallt  die  Partie  eines  Sonatensatzes  sein  können  i  und  so  öffnet 
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sich  DOS  hier  wieder  ein  weiter  Gesichtskreis »  eine  grosse  Reihe  tod 
GeslaltiiDgeD ,  die  ihren  Ursprung  aas  einer  Verschmelzung  der  Figu- 
ral  -  und  besonders  Fugenfornieu  mit  der  Sonatenform  haben ,  die  sich 
(wie  wir  an  dem  Beelhovenschen  Beispiel  S.  301  gesehn)  in  das  sooa- 
lenartige  Rondo  hinein  verlieren,  dem  eigenüichen  Rondo  aber»  bei  sei- 
ner Neigung  zu  satzartiger  und  liedformiger  Abruudung  fern  —  wenn 
auch  nicht  absolut  versagt  bleiben. 

Allein  von  diesen  Formen  wird,  wenn  wir  anserm  jetzigen  Kreise 
getreu  bleibeo  wollen  ,  hier  nur  Weniges  zur  Sprache  kommen.  Bei 
der  Unfähigkeit  des  Klaviers,  polyphone  Sätze  mit  solcher  Fülle  und 
Wirksamkeit  zur  Aussprache  zu  bringen,  wie  das  Quartett,  Orchester 
nnd  der  mehrstimmige  Gesang  es  vermag,  sind  jene  Mischformen  weit 
weniger  in  Klavierkompositionen,  ah  in  Orchester-  oder  auch  Quar^ 
tettwerken  angewendet  worden.  Eher  hat  man  sich  bereit  gefunden, 
ganze  Sätze  einer  Klavierkomposition  etwa  der  Fngenform  zu  über- 
weisen, wie  z.  B.  Beethoven  die  Finale's  der  Sonaten. Op.  106  und 
110,  als  die  eine  Partie  eines  Sonatensatzes  mit  allen  Mitteln  des  Kla- 
vierspiels satzartig  und  die  andre  in  ungünstigerer  Ausgestaltung  fu- 
genartig zu  bilden. ' 

Die  erschöpfendere  Behandlung  dieser  Formen  überlassen  daher 
auch  wir  —  dem  wpbibegründeten  Beispiel  der  Praxis  folgend  —  der 
Lehre  vom  Instrumentalsatz  im  vierten  Theile  des  Lehrbuchs  und 
werfen  (mehr  zur  Erinnerung  und  Anfrage)  nur  auf  drei  Klavier  werke 
einen  flüchtigen  Blick. 

Das  erste  ist  der  Hauptsatz  der  schon  S.  296  erwähnten  So- 
nate *)  von  Mozart.  Nach  einem  im  selben  Tempo  einleitenden  homo« 
phonen  Satze,  der  uns  hier  nicht  angeht,  tritt  als  eigentlicher  Kern 
der  Hauptpartie  der  erste,  bald  gangartig  auslaufende  polyphone 
Satz  auf, 


AUegTo. 


a^^J^ 


I     7    f. 


der  ganz  normal  über  6  nach  Cdnr  zum  Seitensatze  führt.  Aueb 
dieser  — 


*)  Die  Sooate  ist  vierhändig  geschrieben  und  soll  ursprünglich  Tur  ein  me» 
cbanisches  FlS^enwerk  bestimmt  gevesen  sein;  der  Inbalt,  so  anziehend  er 
durthaas,  so  grossartig  er  stellenweis  ist,  widerspricht  dem  nicbt. 

Marx,  Comp.  L.  III.  ^ 
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ist  polyphon  geslallei;  er  fährt  gaogartig  zam  Schiasse  des  ersten 

Theils. 

Weiler  ist  hier  nichts  zu  bemerken.  Der  einleitende  Satz  fahrt 
ans  in  den  zweiten,  dann  in  den  dritten  Theil,  macht  sich  anch  am 
Schlüsse  nochmals  gellend;  dass  der  zweite  Theil  figarativ  gebildet, 
versteht  sich  von  selbst ,  da  er  im  ersten  Theile  keinen  andern  Inhalt 
für  sich  vorgefunden ;  karz  das  ganze  Tonstück  ist  durchaus  Senaten- 
förmig  9  nor  dass  seine  Sätze  vorherrschend  polyphon  sind ,  wie  die 
Sätze  der  eigentlichen  Sonaten  (z.  B.  No.  379)  beiläufig.  Es  mag  ge- 
legentlich erinnern  an  polyphone  Salzbildang,  reifere  Ergebnisse  des 
hier  bios  Angedeuteten  bringt  wie  gesagt  der  vierte  Theil. 

l|^as  zweite  Werk  ist  der  erste  Satz  von  Beethovens 
Cmoll-Sonate  Op.  111. 

Hier  tritt  folgender  Satz 


r — . 


erst  einleitend  und  gangartig  verlaufend ,  dann  in  vollkommner  homo- 
phoner Ausgestaltung 


auf,  wird  wiederholt  und  weiter  zum  Schlnss  geführt« 

Aber  so  bedeutsam  und  gewichtig  er  ist,  so  wenig  verlangt  er  — 
und  der  Sinn  des  Ganzen ,  den  wir  hier  jedoch  nicht  mit  erwägen 
können  —  weitere  satzartige  und  damit  vorherrschend  homophone 
Ausbildung;  eher  würde  er,  wie  sich  schon  Anfangs  gezeigt  hat,  gang- 
artig weiter  gehen ,  wenn  das  nicht  noch  zu  früh  und  za  oberflächlich 
für  das  Ganze  war'.  Auch  ein  neuer  Satz  kann  noch  nicht  eintreten, 
denn  jener  gewichtige  Gedanke  ist  noch  nicht  durchgesprochen«  Folg* 
lieh  bildet  Beethoven  aus  seinem  Hauptgedanken  ein  Doppeithema»  --' 
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das  mittels  seines  letzten  Gliedes  (a)  weiter  nach  Esdur  gefSbrl^  hier 
in  der  Umkehrong  wiederholt,  und  nach  As  dur  geführt»  hier  abermals 
umgekehrt  wiederholt  wird. 

Dies  nun  ist  der  Hauptsatz.  Nach  der  ersten  homophonen  Auf* 
fiihrung  ist  er  polyphon  geworden  und  bietet  uns  den  Anblick  einer 
Fugendurchführung,  —  nur  dass  die  Eintritte  der  Stimmen,  der  ganze 
Modulalionsgang  von  der  Fugennorm  durchaus  abweichen.  Der  mäch- 
tige,  sturmarlige  Einherschritt  des  Ganzen  gestattete  nicht  jenes  Fa- 
genschaukelspiel  zwischen  Crooll  und  Gmoli,  sondern  führte  vom 
Haupltone  sogleich  in  die  Sberlegne  Dur-Parallele.  Nun  konnte  zum 
Schluss  nicht  mehr  in  diese  übergegangen  werden ,  folglich  versenkte 
sich  Beethoven  in  deren  ernstere  llnlerdominante. 

Hier  erscheint  der  durchaus  homophone  Seilensatz.  Er  ist  noth- 
weudigy  damit  man  nach  dem  Sturm  des  Hauptsatzes  gelröstet  aufaihme; 
aber  nur  einen  Moment  der  Beruhigung  kann  er  gewähren/  jenen 
mächtigen  Grundgedanken  und  Grundzug  nicht  länger  aufhalten.  Der- 
selbe tritt  vielmehr  (unter  einer  Gegenstimme  in  Sechszehnteln  har- 
monischer Figur)  breiler  und  mächtiger  im  Basse,  dann  reicher  in  den 
Gegenstimmen  ausgebildet 


j-    ^ 
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i 
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m 
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im  Diskant  auf  und  beschliesst  so  den  ersten  Theil. 

Der  zweite  Theil  führt  uns  mit  demselben  Gedanken  in  die 
zovor  versäumie  Dominante  Gmoll  und  bildet  hier  aus  dem  ersten 
Thema  (No.  385)  und  der  Vergrösserung  seines  ersten  Abschnitts 
wieder  ein  Doppelthema» 

(OkraT  tiefer.)    ,  ^* 

'Jdfe!z±±zit 
3S9        ^ 
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das  in  fortwahrendeii  Umkebrungen  auf  6,  C*  F  moU  auftretend  wieder 
den  Anblick  einer  freien  Fngendurchföbrnng  gewährt,  gangartig  anf 
die  Dominante  zum  Orgelpnnkl  nnd  von  da  — 
in  den  dritten  Theil  führt.  Hier  wird  der  Hauptsatz  vorerst  wieder 
homophon  aufgestellt,  dann  in  derselben  Weise  wie  im  ersten  Theile 
nach  Fügenart  jedoch  ganz  frei  —  diesmal  auf  Fmoll,  Bmoll  und 
Desdur  auftretend  —  durchgearbeitet«  woraufalles  Weitere  im  Haopt- 
ton,  wie  zuvor  in  As  dur,  folgt. 

Auch  hier,  wie  bei  Mozart,  ist  die  Sonatenform  vollkommen  aus- 
geprägt (statt  der  Schlusssätze  wird  das  Ende  durch  einen  mächtig 
aa'sgrollenden  Anhang  bekräfligt)  nurdass  der  Hauptsatz,  folglich  auch 
dfer  zweite  Theil  von  der  Fugenform  Wendungen  und  Kräfie  entlehnt 
bat,  die  in  der  von  Grund  aus  mehr  homopt^onen  und  liedroässigen  So- 
natenforra  nicht  zu  6nden  gewesen  wären.  Wiederum  bat  sich  aber 
die  Fugenform  dem  Sinn  des  Ganzen  und  seiner  allgemeinen  Ausge- 
staltung bequemt.  Namentlich  hat  der  Komponist  aus  der  fugenmässigen 
Arbeit  ^tets  wieder  in  das  Homophone  zuräcklenken,  die  Modulatioo 
nicht  nach  den  abstrakten  Gesetzen  der  allgemeinen  Fugenform ,  son- 
dern nach  dem  besondern  Sinn  dieser  seiner  Tondichtung  bestimmen, 
in  den  polyphonen  Partien  aber  sich  an  der  Zweistimmigkeit  genügen 
lassen  müssen,  da  die  Eigenschaften  des  Klaviers  (S.  21)  keine  mehr- 
stimmige Durchführung  in  solcher  Energie ,  wie  dieses  Werk  vor  vie- 
len federte,  gestatten. 

Das  dritte  Werk  ist  das  Finale  der  Beethovenschen  Fdur- 
Sonate  Op.  10.  In  diesem  reizenden  Fa  iVe^fo- Impromptu  wird  mit 
Sonate  nnd  Fuge  muthwilliger  Scherz  getrieben;  die  letztere  nimmt 
sich  dabei  mis,  wie  ein  Greis,  den  ein  Kind  am  Bart  zupfl,  —  man 
könnte  allenfalls  bestreiten,  dass  nur  ein  Gedanke  an  Fuge  dabei  sei. 

Das  Finale  (Presto)  setzt  dieses  Thema  an. 


beantwortet  es  anf  den  letzten  Taktschlägen  in  der  hohem  —  Oktav, 
dann  aber  wieder  mit  einer  böhern  Stimme  auf  der  Dominante.  Von 
hier  wird  mit  dem  Motiv  der  letzten  Takte  (a)  gangartig  und  leicht 
weiter  gearbeitet  und  mit  diesem  Satze  — 


JTT3-  rrn.  nHJl-S 


geschlossen.  Offenbar  ist  er  ein  Nachhall  ans  dem  Thema  \  will  man 
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ihn  ScblusssatZy  oder  gar  Seitensalz  nennen?  —  Oder  soll  man  ein  im 
Gange  aus  der  ersten  Darchfalirung  entstehendes  und  Ggurirl  wieder- 
holtes Sätzchen, 


S-  rtlEßir*-  fcjiiiL^ 


.ASL 


f     . 

(das  aber  offenbar  aus  dem  Hauptsalz  und  seinem  Gange  hervorge- 
treten ist)  für  den  Seilensatz  und  No.  391  für  den  Schlnsssalz  neh- 
men? —  Es  ist  alles  miteinander  Ein  Alolhwille* 

Der  zweite  Theil  stellt  sich  mit  einem  Gang  aus  dem  verkehrten 
Motiv  a  in  Asdur,  bringt  hier  zweimal  das  Tbema  (No.  390)  auf  der 
Tonika  und  arbeitet  sich  etwas  eigensinnig  mit  demselben  Motiv  nach 
B,  F,  C,  G,  Dmoll  und  auf  dessen  Domtnanle  A,  um  dann  bell  und 
hold  und  lieblicher  gestallet  in  Ddur  den  Schlusssatz  (No.  391 »  — 
der  etwaige  Seitensatz  No.  392  kommt  nie  wieder  zum  Vorschein)  zu 
bringen.  Mit  seiner  letzten  Hälfte  wird  nun  weiter  gearbeitet  zum 
Orgelpunkt  auf  der  Dominante  des  Hauptions« 

Hier  bringt  der  dritte  Theil  das  Thema  (No.  390)  in  der  tiefsten 
Oktav»  mit  einem  frischern  Gegensatz« 


3d3 


wiederholt  es  unter  Umkehrung  der  Stimmen  auf  derselben  Stufe» 
wiederholt  diese  ganze  Partie  in  Gmoll,  dann  in  Bdur,  wo  das  Thema 
zuletzt  6gurirt  und  weiter  geführt  wird  zum  Schlusssatze  No.  391. 
Auch  dieser  erfährt  eine  ausführlichere  Behandlung;  —  und  so  hat 
sich  das  Ganze  zu  Ende  gespielt  und  gescherzt,  man  würde  ohne  Hülfe 
des  zuletzt  einschlagenden  Fortissimo  kaum  gewiss  sein ,  dass  eben 
jetzt  geschlossen  wäre.  — 

Dass  nun  diese  Mischform  von  Sonate  und  Fuge  noch  ganz  andre 
Ausführungen  znlässt,  ist  leicht  zu  ermessen.  Auch  sie  —  und  vor- 
nehmlich sie  —  wird  im  vierten  Theile  vollständiger  in  Betracht 
kommen. 
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Vierter  Abschnitt. 

Zosammenstellung  yerscbiedner   Sätze   zu  einem   grössern 

Ganzen. 

Von  diesem  Abschnilt  ans  haben  wir  einen  Blick  auf  die  Klavier- 
kompositioncn  zu  werfen ,  die  aus  mehrern  für  sich  bestehenden  und 
für  sich  abgeschlossnen  oder  doch  nur  mit  formell  unwesentlichen  Bin- 
dc<^Iiedf  rn  an  einander  gehängten  Tonstncken,  —  nun  wieder  im  wei- 
testen Sinn  ,,Sätze^'  genannt,  —  bestehen. 

Die  Formen  dieser  einzelnen  Sätze  sind  uns  nunmehr  bekannt; 
einzelne  beiläufige  Entlehnungen  aus  andern  Gebieten  (z.  B.  die  Ein- 
mischung rezilativischer  Sätze  in  Seh.  Bachs  chromatischer  Fantasie 
und  Beethovens  Dmoll-Sonate  Op.  31)  können  als  Seltenheiten,  die 
keinen  wesentlichen  EinHuss  auf  die  Form  im  Ganzen  äussern,  dahin- 
gestellt bleiben.  Wir  haben  es  daher  hier  nur  mit  der  Zusammen- 
stellung der  Sätze  zu  thnn ;  es  fragt  sich : 

1)  welche  Sätze  können  und  sollen  zusammengestellt  werden? 

2j  nach  welcher  Ordnung  und  Weise, 

3)  ans  welchem  Grunde  soll  dies  geschehn? 

liier  wird  aber  sogleich  einleuchtend ,  dass  der  letzte  Punkt ,  von 
dem  aus  offenbar  auch  die  andern  ihre  letzte  Entscheidung  zu  gewär- 
tigen haben,  auf  nichts  Anderm  ,  als  dem  Inhalte,  der  Tendenz  jedes 
besondern  Werkes  beruhen  kann.  Warum  wird  nach  einem  ersten 
selbständigen  Satze  (im  obigen  Sinn  des  Wortes)  den  wir  kompooirt 
und  —  der  Form  nach  —  vollkommen  abgeschlossen  haben,  ein  zwei- 
ter und  vielleicht  noch  dritter  und  vierter  Satz  nothwendig?  Was  be- 
wegt den  Komponisten,  seinem  Werke  zwei,  drei  selbständige  und 
verschiedne  Sätze  anzusinnen?  Und  worauf  beruht  die  innre  Einheit 
dieser  Sätze,  die  zwar  verschieden  sein  müssen  (sonst  6elen  sie  ja  in 
Einen  Satz  zusammen)  doch  ^ber  wiederum  durch  ein  inneres  Band 
vereinigt  zu  einem  grössern  Ganzen? 

Der  äusserlicbe  Bescheid:  man  schreibe  ein  Tonstück,  z.  B.  eine 
Sonate,  in  drei  u.  8.  w.  Sätzen,  Weil  es  eben  solche  Tonstücke  gebe, 
—  kann  uns  nicht  tröstlich  und  hülfreich  sein.  Er  erklärt  nichts,  — 
denn  wie  ist  man  jemals  darauf  gekommen,  dergleichen  Kompositionen 
EU  bilden?  —  und  hilft  uns  nicht  über  die  Gefahr  einer  ungeschickten 
und  unfruchtbaren  Nachahmerei,  über  die  stete  Gefahr  des  ewigen 
Misslingens  hinans,  die  dembewusstlosen,  unaufgeklärten  Nachmachen 
droht. 

Es  ist,  wie  gesagt,  klar,  dass  jene  Fragen  nur  aus  der  Anschauung 
des  Inhalts  jeder  besondern   Komposition  ertedigt  werden  können« 
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Wenn  die  Erregiiog»  die  EmpfinduDg,  die  Idee  des  Komponisten  in 
dem  einen  ersten  Salze  nicht  vollständig  zur  Aussprache  gekommen, 
so  bedarf  es,  damit  dies  geschehe  und  der  Geist  des  Komponisten  wie 
des  Hörers  sein  Genügen  habe ,  eines  zweiten  oder  mehrerer  Sätze, 
die  mit  dem  ersten  zusammengenommen  den  einen  2weck  haben,  also 
eine  Einheit,  ein  umfassenderes  Ganze  bilden,  dem  jeder  Bestandtheil 
(Salz)  unbeschadet  seiner  Abschliessang  für  sich  als  blosser  Theil  za- 
gehört. 

Ob  also  nach  dem  ersten  Satze  noch  fernere,  —  ob  zu  dem  ersten 
oder  einem  andern  eine  Einleitung  erfoderlich  und  welchenZweck  und 
lobalt  die  verscbiednen  Sätze  haben,  das  bestimmt  sich  nach  dem  Sein 
dea  Ganzen.  Hierbei  gelangt  man  allerdings  wieder  zu  Grundgedanken 
oder  Hauptrichtungen^  da  gewisse  Bedingungen  und  Verhältnisse  sich  in 
ganzen  Reihen  von  Kompositionen  wiederholen  müssen ;  so  bildet  sich 
£•  B.  für  die  Sonate  eine  gewisse  Grundgestalt  aus,  die  fast  das  ganze 
Gebiet  beherrschl,  und  von  der  die  seltnen  Abweichungen  nur  als  Aus- 
nahmrälle  angesehen  werden  dürfen« 

Aliein  diese  ganze  Erörterung  muss  der  Kompositionslehre  nach 
deren  durchaus  auf  die  Ausübung  gerichteter  tbalsächlicher  Ten- 
denz versagt  bleiben;  sie  findet  als  eine  fast  ausschliesslich  kunstphi- 
losophische ihre  gebührende  Stelle  in  der  Musikwissenschaft. 
Nur  da  ist  sie  gründlich  durchzuführen ;  hier  kann  nur  soviel  Notiz 
gegeben  werden,  als  zur  Einweisung  in  die  Praktik  erfoderlich  und 
ohne  vorgängige  kunstphilosophische  Begründung  möglich  ist. 

Vervollständigung  hat  auch  diese  Formenreihe  im  vierten  Theil, 
in  der  fernem  Instrumenlaliehre,  zu  erwarten. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Sonate   in    drei  Sätzen. 

Schon  früher  (S.  195)  haben,  wir  den  Unterschied  angemerkt,  den 
wir  zwischen  Sonatenform,  —  der  uns  nun  bekannten  Gestaltung 
eines  für  sich  abgeschlossnen  Salzes,  —  und  Sonate,  so  auch  zwi- 
schen Sonatinenform  und  Sonate  zu  machen  haben. 

Die  Sonate  ist  bekanntlich  eine  Komposition,  die  aus  mehrern*) 


*)^B«i  altera  Konponiiton  fahrt  auch  oft  ein  eiaselaer  Satz  den  Namea 
Sonate^  —  Klang-  oder  Toastack. 
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selbstindigeD ,  aber  flann  wieder  als  Tbeile  eines  grossem  Gaiiseii 
(eben  der  Sonate)  eiaheitsvoll  zasammengebörigeD  Säbsen  besteht. 

Die  Senat  ine  ist  ein  in  gleicherweise  zasammengesetztes  *) 
Werk,  nur  von  leichterm  Gehalt  und  beschränkterer  Ansdebnang. 

Bei  der  erstem  Kombination  unterscheidet  man  ferner  die  eigent- 
liche Sonate  Ton  der  grossen  S o n a t e ;  Letztere  bat  einen  be* 
deutendem,  grossartigern  Inhalt  und  in  der  Regel  mehr  Salze,  als  die 
eigentliche  Sonate.  Dass  dieser  Unterschied  und  so  auch  der  der  So* 
natine  und  Sonate  nicht  allzuscharf  durchzuführen  ist,  sieht  man  voraus; 
in  der  That  werden  auch  von  Komponisten  und  Lehrern  die  Benen* 
nungen  ziemlich  willköhrlicb  durcheinander  gebraucht  und  namentiick 
versagt  man  sich  für  sein  Werk  bald  den  prunkenden  Namen  einer 
grossen  Sonate,  bald  sucht  man  ihn  hervor,  um  etwa  jenem  ein  (ver* 
ineintlich)  grösseres  Ansehn  zu  gehen.  Uns  kann  hier  wie  überall  aa 
einer  scharfen  Durchfechtnng  der  Pormgräuze  nichts  gelegen  sein) 
wir  wissen  längst,  dass  eine  scharfe  Abgränzung  der  Kunstformea 
dem  freien  Wesen  der  Kunst  zuwider  ist  und  auf  jeder  Gränze  die 
Formen  in  einander  übergehen.  Eine  Abiheilung  vollends  nach  der 
mindern  oder  mehrern  Grossartigkeit  des  Lihalts  ohne  absolute  äussere 
Blerkmale  ist  gewiss  nicht  scharf  durchzuführen,  und  wenn,  jedenfalb 
ohne  allen  Vortbeil. 

Wir  haben  uns  vielmehr  auf  die  Unterscheidung  von  zwei  Reihen 
der  Sonatengebilde  zu  beschränken,  die  sich  mit  Bestimmtheit  und  Er- 
folg durchsetzen  lässt.  Es  ist  die  der  regelmässigen  und  der  ans*, 
nahmsweisen  Gestalt  der  Sonate.  Die  regelmässig  gebildete  Sonate 
besieht  aus  drei  oder  vier  verschiednen  Sätzen,  denen  sich  bisweileo, 
als  Nebensatz,  eine  Einleitung  in  den  ersten  —  oder  auch  letzten  Satz 
zufügt.  Sie  ist  es,  die  wir  hier  zuerst  betrachten. 

Wenn  die  Sonate  sich  aus  drei  Sätzen  zusammenstellt«  so  sind 
dieselben  in  der  Regel  schon 

durch  das  Tempo 
von  einander  unterschieden;  der  mittlere  Salz  wird  in  der  Regel  in 
langsamerm  Tempo  (als  Adagio,  Andante  u.  s.  w.)  geschrieben  und 
bildet  so  gleichsam  einen  Ruhepunkt,  einen  Moment  zur  innern  Samm- 
lung, zwischen  den  lebhaflern  (als  Allegro,  Presto  u.  s.  w.)  ersten 
und  lelzlen  Sätzen. 

Obgleich  hier  auf  die  tiefere  Erörterung  des  Warum  hat  verzichtet 
werden  müssen ,  so  ist  doch  soviel  klar,  dass  dieser  Gegensatz  von  le- 
bendigerer und  gemässigter  Bewegung  und  der  Ruhemoment  zwischen 
erregten  Partien  günstig  und  wohlthuend  für  den  Hörer,  wie  naturge- 
mäss  im  Gemüthe  des  Komponisten  eintritt.  Wenn  er  daher  bisweilen 


*)  Attch  die  Sonaüne  beich rankt  sieh  öfters  auf  eioea  einzigea  Satz  in  Se- 
natioenform,  so  daai  daon  der  obige  Uoteraebied  wegfiUit. 
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W6Di|^r  aobarf  darch  das  Tempo  henrorgehoken  wird«  so  saebl  er  sich 
dann  dareh  andre Millel  za  versUrken.  Seist  derBlilielsalz  derPdor- 
Sooate  von  Beethoven  Op.  10  Menuette  AUegrette  übersebrieben, 
—  und,  wenn  der  Verfasser  nicht  etwa  dieses  Werk  des  Komponisten 
missverslebt,  so  muss  seine  Bewegping,  Vierlei  gegen  Vierlei ,  ja  fast 
Takt  gegen  Takt  gemessen,  eine  lebhaftere  sein,  als  die  des  ersten 
und  letzten  Satzes.  Demnngeachlet  wirkt  dieser  Miltelsatz  durch  Ruhe 
«od  Gleichmässigkeit  des  Rhythmus ,  der  Melodie  und  Modulation  be- 
rnbigend  im  Gegensatz  za  dem  strebend^  verlaogend-andringenden  er- 
sten und  dem  iannig  kecken  letzten  Satze. 

Der  Gegensatz,  der  in  den  drei  Partien  der  Sonate  liegt,  ist  klar; 
aber  ebensowohl  die  Kinheil,  die  sich  aus  der  Rückkehr  za  der  schnel- 
len Bewegong  ergiebt.  Es  ist  das  Umgekehrte  za  dem  Gegensatz,  den 
wir  za  allererst  entdecken  mussten:  Ruhe,  Bewegung,  Rohe.  Dass 
auch  diese  Form  des  Gegensatzes  sich  gelegentlich  in  der  Anordnung 
einer  Sonate  ausgeprägt  hat,  werden  wir  spMter  bemerken.  In  der 
Regel  ist  aber  begreiflich,  dass  dem  ersten  Salz  in  jeder  Hinsicht,  aach 
in^Bezug  auf  die  Bewegang,  eine  höhere  Energie,  also  auch  ein  schnel- 
leres Tempo  zn  Tfaeil  und  hiermit  die  Umkehrung  jenes  G^ensalzes 
nach  dem  Wesen  der  Sache  geboten  wird. 

Eine  zweite  Scheidung  der  drei  Sätze  liegt 

in  der  Tonart 
derselben.  Man  giebt  —  es  ist  uns  auch  nicht  eine  Ausnahme  bekannt 
— -  dem  zweiten  oder  langsamem  Satz  eine  audi^  Tonart ,  als  dem 
ersten;  der  dritte  Salz  muss  dann  als  Schluss  des  Ganzen,  (als  Fi- 
nale, wie  er  oft  genannt  wird)  wieder  die  Tonart  des  ersten  Satzes 
haben,  so  dass  diese  nun  als  Hauptton  des  ganzen  Werks  einbeitsvoll 
abschlifsst.  Auch  in  Hinsicht  der  Modulation  wird  also  neben  dem 
Wechsel  auch  die  Einheit  des  Ganzen  festgehalten  und  der  Gegen«* 
salz  von 

Ruhe  Bewegung  Ruhe 

durch  die  gleichbedeutenden  Momente  von 

Hauption,  Ausweichung,  Hauptton 

aosgesprochen.  Nur  das  geschieht  bisweilen,  dass  wenn  der  erste  Satz 
in  Moll  stand ,  das  Finale  in  derselben  Tonart  in  Dur  gesetzt  wird. 
Wir  wissen  längst  wie  enge  Beziehungen  die  Dur-  und  Moll- 
tonart derselben  Stufe  zu  einander  haben  und  aus  welchem  Grunde 
Moll  ein  trüberes  und  in  sofern  gewissermassen  weniger  befriedigendes 
Wesen  ist  als  Dur.  Daher  kann  uns  besonders  bei  sich  aufheiternden 
Kompositionen  diese  Versetzung  des  Finale  aus  Moll  in  Dur  des  Haupt- 
tons nicht  Weiler  auffallen. 

Aber  welche  Tonart  gebührt  nun  dem  Mittelsatze?  —  Dies  kann 
nur  n^ch  dem  Sinn  des  ganzen  Werkes  bestimmt  werden.  Bisweilen 
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wird  es  genügeo,  blos  das  Gesdilecbt  su  wechseln,  in  einer  I>ttjr»So^ 
naie  dem  Millelsalze  Moll  desselben  Tones  zu  geben;  so  hat  Beet* 
hoven  in  der  vorerwäbnlen  Sonate  aus  Fdnr  denMituJsatz  inPmoli 
geselzl.  —  In  der  Regel  wird  man  die  nächstverwandlen  Tonarten 
wählen;  so  bat  Mozart  den, Mittelsatz  seiner  S.  ^57  erwähnten 
Fdur-Sonate  in  die  Unterdominante  Bdur,  den  seiner  C moU-Sonate 
(S.  265)  in  die  Parallele  Esdur  gestellt.  Seltner  wird  man  sich  in 
Dur  zur  Oberdominante  eniscbliessen,  weil  diese  schon  im  ersten 
Satze  stark  zur  Gellung  gekommen  sein  muss  und  dabei  keinen  so 
entscbiednen  Gegensalz  bietet,  als  die  Parallele.  Nur  bei  leichlern 
oder  sanftem  Kompositionen  fallt  jenes  Bedenken  ohne  Weiteres  weg ; 
so  stellt  H  a  7  d  n  das  Andante  seiner  kleinen  frenndliehen  Es  dnr-Sonate*) 
in  Bdur  auf.  —  Bisweilen  werden  statt  der  ersten  Verwandten  die 
in  der  nächsten  Reibe  siebenden  gewählt.  So  wendet  sich  Beethoven 
in  seiner  Sonate  pathitique  von  CmoU  nicht  nach  Esdur,  sondern 
nach  dessen  Unlerdoroinante  Asdur,  der  Parallele  seiner  Unterdomi- 
nante; in  gleicher  Weise  in  seiner  Pmoll-Sonate  Op.57  nach  Des  dur. 
Auch  Mozart  geht  diesen  Weg  in  seiner  AmoU-Sonate**)»  deren 
Miltelsatz  in  Fdur  steht;  es  wird  also  hiermit  die  im  ersten  Salze 
schon  gebrauchte  Parallele  vermieden,  wie  wir  zuvor  die  in  Dursälzen 
gebrauchte  Oberdominante  weniger  zusagend  fanden.  -*  Auch  ent- 
legnere Beziehungen  werden  nicht  selten  angetrofTen.  SosetztHaydn 
das  Adagio  seiner  grossen  Esdur-Sonate  in  —  Edur,  indem  ihm  der 
Hauptton  Es  als  Dis,  als  die  nach  E  verlangende  Terz  des  Dominant^ 
akkordes  von  Edor  (als  sogenannter  Leitton)  erscheint  und  eine  über- 
raschende, aber  doch  vertraut  ansprechende  Wendung  gewährt. 

Ueberall  wird  man  bei  den  Meistern  Freiheit  und  Mannigfaltigkeil 
in  der  Wahl  der  zweiten  Tonart  finden,  nie  aber  eine  andre  Entschei- 
dung, als  die  durch  den  Sinn  des  ganzen  Werks  gebotne,  bei  der  sich 
dano  auch  eine  allgemeinere  modulatoriscbe  Beziehung,  wie  in  den 
vorstehenden  und  manchen  früher  erwähnten  Fällen  (z.  B.  S.  275^, 
herausstellen  wird.  Niemals  also  wird  willknhrlich  entschieden.  Es 
war*  ein  ärmliches  Hülfsmillel,  wenn  man  durch  die  willkührliche  Ein- 
mischung einer  fremden ,  beziehungslosen  Tonart  seinem  Miltelsatz 
einen  besondern  Reiz  zu  geben  dächte;  Befremden  und  Zerstreuung 
würde  statt  des  gewünschten  künstlerischen  Reizes  die  Folge  solcher 
Versuche  sein. 

Eine  dritte  Scheidung  liegt  in  der  Wahl 

der  Taktart. 

Selten  oder  nie  wird  man  den  drei,  nicht  leicht  auch  nur  zwei 


*)  Diese,   wie  die  aodre  Es  Sooate   im  ersteo  Hefte  der  Breitkopf-Härtel- 
schen  Gesammlaasyabe. 

')  Im  ersten  Heft  der  Breilkopf-HärtelseheD  Ausgabe. 
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aof  einander  folgenden  Sätzen  gleiebe  Takurt  znerlheilen ;  nnd  wenn 
die  Takltheile  gleich  sein  sollten  und  mässlen ,  so  würde  man  wenig- 
stens die  Gliederung  durchweg  scheiden,  würde  z.  B.  neben  Sechsaeh- 
ielukt ,  also  neben  zweitheilige  Taklordnuog  mit  dreitheiiiger  Gliede- 
rung,  wenigstens  nur  eine  solche  zweilheilige  Ordnung  stellen,  die 
zwei-  oder  viergliedrig  zerfiele,  z.  B.  Zweivierteliakt  mit  seiner  Glie- 
derung von  zwei  Achteln  und  vier  Sechszehnteln.  —  Diese  allgemei- 
nern Regeln  ergeben  sich  schon  aus  der  Rücksicht  auf  Mannigfaltigkeit 
der  verschiednen  Sätze.  Andre  Bemerkungen  knüpfen  sich  an  die  Be- 
stimmung der  Sätze  selbst. 

Der  erste  Satz  als  der  aus  frischester  Energie  bervorgetrelne 
wird  in  der  Regel  eine  breitere  und  dabei  mannigfaltiger  accentuirte 
Taktart,  z.  B.  lieber  den  Vierviertel-  als  den  Zweivierteltakt,  lieber 
Sechsacbtel-  als  Dreiachteltakt  haben.  Der  zweite  Satz  als  der  lang- 
samer bewegte  wird^gern  engere  Takimaasse,  z.  B.  lieher  Zwei-  als 
Viervierteltakt,  der  dritte  Satz,  der  das  Zu  Ende  geben  fühlt  nnd 
fahlbar  macht,  wird  sich  gern  schon  in  der  Wahl  der  Taktart  fliessend, 
ruhig  und  gleichmässig  zum  Schluss  eilend  gestalten,  daher  öfter  zwei- 
oder  Tiertheilige  als  drettheilige  Ordnung  ,  öfter  Allabrevebewegung 
— ^  wenn  sie  auch  meist  nicht  ausdrücklich  angezeigt  wird  ---  als  ei- 
gentliche Viertheiligkeit  annehmen. 

Die  vierte ,  ungleich  folgenreichere  und  entscheidendere  Gegen- 
atellung  der  Sätze  beruht  auf  der  Wahl 

derKunstform 

für  eine  jede.  Hier  ist  wiederum  bei  dem  Meister  ein  eben  so  reicher 
und  stets  sinngemässer  Wechsel  zu  beobachten,  wenn  man  ganze 
Reihen  von  Werken  befragt,  als  hei  dem  nicht  Durchgebildeten  Ein* 
förmigkeit  oder  Willkühr.  Das  Geringste  und  Acrmsle  war' ,  immer 
dieselbe  Form  zu  wiederholen,  das  Reishte  ist,  stets  die  jedem  Satz  — 
und  zwar  in  jedem  besondern  Kunstwerk  —  angemessne  zu  ergreifen. 
Was  nun  in  jedem  einzelnen  Kunstwerke  das  Rechte  sei,  kann  na- 
türlich nicht  hier  gefragt  werden;  diese  Erörterung,  die  zum  Theil Un- 
tersuchungen aus  der  Musikwissenschaft  voraussetzt,  gebührt  dem 
Komponisten  in  der  Periode  des  Schaffens ,  oder  der  Kritik.  Doch  er- 
geben sich  auch  hier  aus  der  Bestimmung  der  einzelnen  Sätze  gewisse 
allgemeine  Regeln,  die  uns  wenigstens  festen  Fuss  fassen  helfen,  bis 
tieferes  Studium  und  reifere  Anschauungs-  und  Urtheilskraft  weiter 
führen. 

Der  erste  Satz,  wiederum  vermöge  seiner  vorzogsweisen  Energie 
kann,  am  demReichtbum  und  der  Vertiefung  des  schöpferischen  Geistes 
den  günstigsten  Schauplatz  zu  eröffnen,  kaum  eine  andre  als  Sona- 
tenform annehmen.  Hier  ist  eine  den  Rondoformeu  gleichkonimende 
oder  überlegne  Satzerfindung,  eine  an  Einheil  nur  von  der  Fuge  über- 
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troffne ,  an  MannigfaUigkeit  sie  fibertreffende  Darchfuhnmg  der  Ge- 
danken, innerhalb  welcher  sogar  die  Fagenform  selbst  noch  Zutritt 
findet,  eine  aasgebreitete  und  doch  sinnvoll  gehakne  Modulation, — 
kurz  nach  allen  Seiten  der  günstigste  Spielraum  für  alle  Kräfte  des 
Komponisten  geboten.  Daher  wird  man  unter  hundert  Sonaten  und  den 
ihr  gleicbgestalleten  Orchester-  und  Qaartettwerken  kaum  eins  finden, 
dessen  erster  Satz  eine  andre,  als  SonatenForm  hätte. 

Engere  oder  leichtere  Werke  beschränken  sich  in  ihrem  ersten 
Satz  auf  die  Sonatin  enform.  Dies  wäre  der  einzige  formeile  Un- 
terschied, den  wir  zwischen  Sonate  und  Sonatine  anzugeben  wüssten  *)• 

Der  zweite  Satz  nimmt  als  mittlerer,  dann  weil  er  sich  schon  ver- 
möge seiner  langsamem  Bewegung  länger  bei  seinen  Gedanken  auf- 
hält, in  der  Regel  eine  leichtere,  einfachere  Form  an.  Bisweilen  ge- 
nügt ihm  schon  die  Liedform,  wie  wir  an  Beethovens  Fdor*So- 
nateOp.  10  sehen,  die  statt  d^s  Andante  Menuettform  (mit Trio)  bringt. 
Oefter  ist  zwar  der  Gedanke  der  Liedform  ,  nicht  aber  die  Enge  der- 
selben an  sich  und  im  Zusammenhang  des  Ganzen  genügend.  Dann 
bietet  sich  die  Form  der  Variation,  die  nach  Haydns  Vorgang  von  Nie- 
mand so  reich  und  glücklich  ausgebeutet  worden,  als  von  Beethoven; 
wir  wollen  nur  die  Gdur- Sonate  Op.  14  und  die  aus  Fmoll,  Op.  57 
als  Beispiel  anführen.  Weit  häufiger  gestaltet  sich  aus  dem  anfänglich 
ergriffnen  Liedsatz  eine  der  k  1  e  i  n  e  n  H  o  n  d  o  fo  r  m  e  n^  die  sich  überall 
günstig  erweisen,  wo  uns  der  erste  Satz  nicht  volles  Genügen  an  sich 
selber  bot  und  auch  nicht  zu  der  höhern  Gestalt  der  Sonatenform  an- 
regte. Oefters  findet  sich  (S,  243)  auch  die  Sonaten  form  für  Mit- 
telsätze benutzt,  dann  aber  auf  ihren  engsten  Raum  zurückgeführt, 
meist  ohne  die  Durcharbeitung  eines  zweiten  Theils. 

Der  dritte  Satz  endlich  federt  schon  als  Schluss  des  Ganzen  und 
vermöge  seiner  erhöhten  Bewegung  wieder  eine  ausgedehntere  Form. 
Er  fuhrt  das  Ganze  zu  Ende,  also  zur  Ruhe;  folglich  eignen  sich  für 
ihn  die  leichlern  und  in  sich  selber  stetig  zum  Ende  hinweisenden  For- 
men. Dies  sind  vor  allem  die  Rondoformen,  weil  sie  —  gleichsam  an 
sich  selber  Schlusssätze  oder  Schlüsse  im  grösslen  Sinn  und  Umfang 
—  stets  wieder  auf  Hauptton  und  Hauptsatz ,  also  auf  die  Schlussmo- 
mente, zurückführen.  Daher  wird  man  die  meisten  Finale*s  in  Ron- 
doform ,  —  und  zwar  zunächst  in  der  dritten  und  vierten  Ron- 
doform, weniger  häufig  in  der  fünften,  —  oder  in  Sonaten- 
form^^  oder  statt  in  beiden  letztern  auch  in  der  sonatenartigen 
Rondoform  gesetzt  finden.  Oft  mag,  selbst  bei  trefflichen  Kompo- 

*)  Die  Zahl  der  Sätze  bi^etet  sieherlicli  kein  Uoterscheidnngsmerkiiial.  Drtt 
der  grössten  Sooaten  von  BeetlioveDy  Op.  53,  57  and  111,  die  erate  sogar 
Grande  Sonate  seoannt,  haben  nnr  drei  und  zwei  Salze*  Zwei  kleine,  leichte 
Werke  von  Mozart  (Heft  4,  No.  3  und  4)  deren  erste  ^tse 
haben,  werden  vom  Komponisten  Sonaten  genannt« 
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oisteD  die  hier  wieder  erwaluile!llisebfonB(S.296)  aus  keinem  andero 
Grund  ergriCTen  seio,  als  um  der  Wiederholoog  der  schon  benaUteii 
reiften  Sonaten-*  und  Rondofonn  auszuweichen. . 
Zulelzt  kommen  wir  auf 

denlnhalt 

der  Salze  zu  sprechen.  Hier  lässt  sich  nur  das  Allgemeinste  festsetzen, 
alles  Nähere  hängt  von  der  besondern  Stimmung  oder  Idee  jedes  ein- 
zelnen Werks  ab. 

Zuvörderst  versteht  sich  von  selbst,  dass  in  der  Regel  jeder 
Salz  seinen  besondern  Inhalt  haben  wird ,  eben  weil  er  ein 
besondrer  und  nicht  ein  blosser  Theil  des  vorangehenden  oder  nach- 
folgenden Satzes  ist.  Es  kann  unter  Umständen  wohl  einmal  ein  Ge- 
danke, ein  Motiv  aus  einem  Satz  im  folgenden  wiederkehren  ,  allein 
dann  wird  das  Motiv  in  einem  wesenilich  verschiedneli  Sinne  verwen- 
det ,  oder  es  wird  eine  solche  Erinnerung  an  den  Inhalt  des  frühern 
Satzes  ihren  besondern  Anlass  in  der  Idee  des  Ganzen  haben. 

Der  besondre  Inhalt  jedes  Satzes  muss  aber  zugleich  der  Bestim- 
aanng  und  Form  desselben  entsprechen,  oder  umgekehrt:  die  besondre 
Bestimmung  jedes  Satzes  wird  notbwendig  einen  besoodern  Inhalt  für 
jeden  herbeiführen  und  dieser  wiederum  dem  Satze  die  rechte  Kunst* 
form  geben.  Hier  würde  also  jede  weitere  Anleitung,  da  sich  der  in- 
dividuelle Inhalt  jeder  Komposition  nicht  voraussehen  und  vorauser- 
wägen  lässt,  nur  auf  die  K^irakleristik  der  Formen  zurückgehen  und 
dabei  —  doch  nur  in  den  Fällen  frommen  können,  in  denen  eine  künst- 
lerische Geslallung  nicht  schöpferisch  von  innen ,  aus  der  Idee  oder 
dem  Gefühl  des  Komponisten  herausgetreten ,  sondern  nach  vorhe- 
alimmlen  Zwecken  und  Formen  unternommen  wird.  Auch  auf  solchem 
Weg  ist  viel  Erfreuliches  geleistet  worden  und  es  lässt  sich  nachwei- 
sen, dass  selbst  die  bedeutendsten  Künstler  ihn  oft  gegangen  sind. 
Demnngeachtet  ist  er  nicht  der  Weg,  der  uns  das  Höchste  hoffen  lässt, 
und  für  ihn  giebt  eben  die  Erkenntniss  der  Formen  genügende  An- 
leitung. 

Nur  eine  Bemerkung  scheint  hinsichts  des  Finale  noch  der  Er- 
wägung werlh,  zumal ,  wenn  es  Sonalenform  oder  sonatenartige  Ron- 
doform hat.  Im  erstem  Falle  steht  es  also  dem  ersten  Satze  gleich, 
im  andern  sehr  nahe.  Demungeachtet  ist  seine  Bestimmung  eine  ganz 
andre,  als  die  des  ersten  Satzes  und  dies  kann  nicht  ohne  wesentlichen 
Einfluss  auf  den  Inhalt  bleiben.  Der  erste  Satz  ist  es,  in  dem  das  ganze 
Werk  frischgeboren  heraustritt  in  die  Welt,  kräftig  und  entschieden 
die  Wirksamkeit  des  Ganzen  beginnt;  der  letzte  Satz  ist  es,  mit  dem 
diese  Wirkung  sich  vollendet,  also  zu  Ende  geht,  die  Erregung  und 
Belbätigung  des  Komponisten  also  zur  Ruhe  des  Vollendethabens  zu- 
neigt. Wie  spricht  sich  dies  in  der  Ausgestaltung  des  Satzes  ausT 
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Dadoreh ,  dass  das  Finale  —  io  welcher  Form  68  aach  erscbeioe 
—  sich  gleichsam  als  Ein  grosser  Scblusssatz,  oder  noch  ent- 
schiedoer  gesagt:  als  Ein  Schlass  bezeige.  Und  zwar  in  allen  Ele- 
menten der  Komposition. 

Die  modalatorische  Ronstraktion  wird  im  Finale  zusam- 
mengehaltner^  sie  entsagt  nicht  blos  im  allgemeinen  Verlauf  des  Ton- 
slückes  dem  grossen  Umfang,  dem  freien  Schweifen  in  viele  und  fremde 
Tonarien,  sondern  wird  auch  innerhalb  der  einzelnen  Sätze  ruhiger 
und  richtet  sich  gern  und  oft  auf  die  Schiassakkorde.  Wenn  bisweilen 
für  einzelne  Sätze  eine  entlegne  Tonart  ergriffen  wird,  so  geschieht 
dies  nicht  sowohl ,  wie  im  ersten  Salz  einer  Sonate  in  kühnem  aber 
fcstvorbereiletem  Andringen  und  hat  eine  weitere  oder  langsam  und 
in  Fülle  der  Ausführung  zurückkehrende  Modulation  zur  Folge,  son- 
dern es  erfolgt  die  Ausweichung  und  die  Rückkehr  in  raschem  Zuge, 
gleichsam  ruckweis,  so  dass  das  Ganze  die  Natur  eines  Trag- 
schlusses annimmt,  —  nur  dass  nicht  ein  Paar  Akkorde,  sondern 
ein  ganzer  Satz  in  den  fremden  Ton  gerückt  werden. 

Der  Gang  der  Melodie,  — oder  vielmehr  aller  Stimmen 
wird  inTon folge  und  Rhythmus  ruhiger ,  gleichmässiger,  we- 
niger kühn  anstrebend  ,  als  zur  Rübe  führend,  weniger  scharf  geglie- 
dert, als  verfliessend ;  ja,  wo  in  der  Hanptstimme  schärfere  rhythmisch» 
melodische  Zeichnung  eintritt,  bildet  sich  als  Begleitung  gern  eine  nm 
so  gleichmiissiger  fiiessende  Gegenstimme  aus. 

Nicht  alle  diese  Karakterzüge  Irefien  in  jedem  Finale  zusammen; 
aber  man  kann  sie  überall  gewahr  werden,  wo  nicht  eine  ganz  besondre 
Idee  den  Komponisten  auf  andre  Wege  geleitet  bat.  So  findet  man,  -— 
um  wenigstens  ein  Paar  Beläge  zu  geben ,  —  das  ganze  weiter  und 
energischer,  als  die  frühern  Sätze  ausgeführte  Finale  von  Beetho- 
vens Fmoll -Sonate  Op.  2  durchweg  in  Sätzen  und  Gängen  —  nur 
mit  Ausnahme  des  zweiten  Seilensatzes  —  in  Achteltriolen  begleitet, 
das  ganze  Finale  der  grossen  Dmoll-Sonate  üp.  31  fortwährend,  — 
nur  mit  ein  Paar  ruckenden  Achtelnoten  und  einer  kleinen  Stelle  im 
Anhang  —  in  Sechszehntelbewegung.  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  dem 
grossen  Finale  der  Fmoll-Sonate  Op.  57,  mit  wenigen  Abweichungen. 
Das  letztere  ist  auch  eines  der  merkenswerlhesten  Beispiele  für  die 
gleichsam  schlussartige ,  stets  an  den  Schluss  mahnende  Modulation, 
die  den  Finale*s  gern  eigen  wird;  die  Untersuchung  dürfen  wir  jedem 
Einzelnen  überlassen,  da  doch  niemand  den  Besitz  eines  der  tiefsinnig- 
sten Werke  unsrer  Kunst  sich  versagen  wird. 

Wir  haben  die  Verschiedena'rtigkeit  der  eiBzelnen  Sonatensätze 
beobachtet ;  nun  aber  muss  zuletzt  wieder 

die  Einheit 
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derselben ,  als  Theile  eiDCS  einigen  Ganzen  wieder  zar  Sprache  kom- 
men, die  sieh  im  Inhalte  zu  offenbaren  hat. 

Bisweilen  bezeichnen  zurückkehrende  Sätze ,  Anklänge  ans  den 
erstem  Partien  der  Sonate,  die  man  in  die  spätem,  z.B.  in  das  Finale 
hinäheraimmt^  diese  Einheit  schon  äusserlicb  erkennbar;  so  bringt 
Beethoven  in  seiner  wonderwnrdigen  Adur* Sonate  Op.  101  zur 
Einleitung  des  Finale  den  Hauptgedanken  des  ersten  Satzes  wieder. 
Aliein  dergleichen  Ruckblicke  sind  weder  noth wendig,  noch  stets  an- 
wendbar, das  heisst :  in  der  Idee  des  Ganzen  begründet. 

Es  ist  vielmehr  die  Idee  des  Werks  und  die  dafür  festgebaltne 
Stimmung,  aus  der  die  innre  Einheit  desselben  hervorgeht.  Hier  tritt 
begreiflicher  Weise  jede  Lehre  zurück  und  überlässt  das  Werk  rein 
dem  eignen  Walten  des  künstlerischen  Geistes  und  Karakters  im  Kom- 
ponisten. Es  kann  hier  nur  noch  ein  Rath  ertheilt  werden,  der  sich 
wahrscheinlich  jedem  gereiftem  Künstler  von  selbst  ergiebt,  der  aber, 
je  früher  man  sich  ihn  zu  beherzigen  gewöhnt ,  um  so  glücklichere 
Folgen  hat. 

Dieser  Rath,  oder  diese 

Maxime 

ist  keine  andre,  als : 

dass  man  nie  an  die  Ausführung  eines  Werkes  gehe,  ohne  dessen 
Idee  wenigstens  in  den  Hauptmomenten  gefasst,  durcbgelebt  oder 
geistig  durchgearbeitet  zu  haben. 

Man  mnss  trachten  vom  Gange  des  Ganzen ,  —  also  aller  seiner 
Sätze  —  wenigstens  eine  allgemeine  Vorstellung,  gleichsam  Anklänge, 
Grundklänge  von  seinen  Hauptmomenlen  festzuhalten;  wie  der 
Haler  jedes  grössere  Bild  erst  mit  den  flüchtigsten,  nur  das  Allernotb- 
wendigste  andeutenden  oder  umreissenden  Zügen  gleichsam  aufzuha* 
sehen  trachtet  und  erst  dann  in  oft  wiederholten  Entwürfen  und  Stu- 
dien zur  reifen  Vollendung  führt. 

Wenn  in  diesem  ersten  Akt  der  Schöpfung  das  Ganze  soweit  ein- 
gelebt und  befestigt  ist  im  Künstler ,  dass  nun  das  eigentliche  (schrift- 
liche) Entwerfen  beginnt:  so  ist  ferner  im  gleichen  Sinne  ratbsam: 
dass  man  wo  möglich  das  ganze  Werk  in  Einem  Gusse  —  sei  es 
auch  in  den  flüchtigsten  Zügen  —  von  Anfang  bis  zu  Ende  ent- 
werfe. 

Dies  sichert  am  besten  die  Gleichheit  der  Stimmung  und  Einheit 
des  Ganzen  und  entzündet  schon  durch  die  Aufregung  der  Geistesarbeit 
zu  höherer  Glut. 

Allerdings  wird  aber  dieses  Glück  uns  nicht  immer  ^  ja  verhält- 
nissmässig  selten  zu  Theil ;  bald  versagt  die  Kraft ,  bald  stören  nnab- 
weisliche  Verhältnisse.  Dann  ist  wenigstens  das  höchst  ratbsam : 

dass  man  wo  möglich  keinen  Satz  im  Entwurf  unvollendet  lasse 
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und  auch  von  dem  vollendeten  Entwarf  eines  Satzes  nicht  scheide, 

ohne  wenigstens  die  ersten  Momente  des  folgenden  gewonnen  nnd 

festgehalten  zu  haheo. 

Sie  sind  der  Funke ,  an  dem  sich  in  einer  zweiten  schöpferischen 
Stunde  das  Feuer  wieder  entzündet,  an  dessen  geheimem  Fortgiimmen 
die  Stimmung  sich  hinüberlebt  und  glückliche  Einheit  des  neuen  Satzes 
mit  dem  ersten  verhürgt. 

Wieviel  nun  einem  Jeden  und  in  jedem  einzelnen  Falle  hierin 
Glück  bescbieden  und  Arheit  erspart  —  oder  auferlegt  sei :  das  muss 
ein  Jeder  an  sich  erfahren  und  danach  seine  Arbeitsweise  regeln. 


Sechster  Abschnitt. 

Die  Sonate  mit  mehr  Sätzen« 

Im  vorigen  Abschnitte  wurde  die  Gestaltung  der  Sonate  ans  drei 
Sätzen  betrachtet.  Sie  dirf  aU  Grundgeslalt  gelten ,  weil  jene  drei 
Sätze  den  noth wendigen- Gegensatz  (S.  313)  aussprechen  und  in  allen 
regelmässigen  Gestaltungen  vorhanden  sind. 

Dieser  Umkreis  ist  aber  auf  mehr  als  eine  Weise  erweitert  wor- 
den: durch  Einfügung  eines  vierten  Satzes,  gewöhnlich  Menuett 
oder  Scherzo  genannt,  —  durch  eine  Ein  leitnng  in  das  Ganze 
oder  den  ersten  Satz,  —  durch  Einleitung  in  andre  Sätze.  Dies 
sind  die  Momente»  die  wir  hier  zu  überblicken  haben ;  einer  eigentlichen 
Lehre  bedarf  es  dabei  nicht. 


enuett. 

Der  entschiedenste  Schritt  über  die  Dreisatzigkeit  der  Sonate  ge- 
schieht durch  Zufügung  eines  neuen  Satzes  lebhafterer  Bewegung, 
früher  stets  Menuett,  seit  Beethoven  bald  Menuett,  bald  Scherzo, 
auch  wohl  gar  nicht  besonders  genannt. 

Die  Stelle  dieses  Satzes  war  früher,  —  namentlich  bei  Haydn 
der  hier  als  wahrer  Begründer  zu  nennen  ist, —  stets  nach  dem  lang- 
samen Mittelsatze ;  er  sollte  gegen  den  Ernst  oder  die  tiefere  Ver- 
senkung desselben  einen  erheiternden  Gegensatz,  zwischen  ihm  und 
dem  bedeutenden  Finale  einen  Moment  leichtern  Ergehens  gewähren. 
Seit  Beethoven  (auch  früher,  z.  B.  bei  Dussek)  tritt  dieser  Satz  auch 
bisweilen  vor  dem  Mittelsatz  auf.  Die  Entscheidung  über  diese  beiden 
Stellen  ist  nur  nach  der  Idee  und  dem  Bedfirfniss  jedes  einzelnen  Kunst- 


Werkes  za  treffflo.  Wenn  z.  B.  BeethoVe&ft  so  slrfsbsam ,  so 
lebensfrisch  bq^innoDde  Ddor-Sonate  Op.  10  im  Ldrgo  einer  iieibn, 
Irii  zu  onhcimiichor  Vergrämang  hinabsiDkenden  Schwermath  Raam 
giobis  80  bedarf  es  nach  diesem  Satze  des  frostmildeti,  im  Trio  frisch 
ermalbigenden  neoen  Satzes  (Menuett  genannt)  um  aus  jeder  Nacht 
des  Grams  za  neuerfrischtem  gesundem  Leben  zurückzukehren ,  das 
im  Finale  sich  regt  und  das  ganze  Werk  einheitsvoll  abschliesst.  Und 
wenn  wiederum  derselbe  Tondiebier  in  seiner  Asduf-Sonate  Op.  110 
den  ersten  Satz ,  obwohl  mit  Moderato  (also  Alhgro  moderato)  be- 
zeichnet ,  den  unverkennbaren  Karakter  eines  Adagio  (er  setzt  auch 
dem  Moderato  ein  cantabile  molto  espressivo  zu)  ertbeilen  müssen : 
so  folgt  schon  hieraus,  —  abgesehn  von  den  Beweggründen,  die  aus 
der  Idee  des  Ganzen  hervortreten,  —  dass  nun  nicht  sofort  ein  Adagio 
(gleichsam  ein  zweites  Adagio)  folgen  könne ,  sondern  ein  Satz  leb- 
hafter Bewegung  folgen  müsse.  So  erscheint  es  auch  in  delr  grossen 
Bdur-Sonate  Op.  106  sogleich  unausführbar,  dass  nach  dem  überge- 
waltigen  ersten  Allegro  ein  ihm  entsprechendes  Adagio  folge.  Je  tiefer^ 
letzieres  sieb  gebahren  mfisste ,  um  dem  ersten  Satz  ebenbürtig  und 
zulässig  zu  sein ,  desto  unreretnbarer  und  unerträglicher  würde  der 
Gegensatz  beider,  —  in  gewissem  Sinne  des  höchsten  AHegro  und  des 
tiefsten  Adagio  in  der  Sonatenwelt ,  —  auffallen ;  es  bedarf  des  ver- 
millelnden  Zwisehensatzes ,  den  Beethoven  mit  Scherso  vivace  assai 
überseh  reibt. 

Schon  diese  flüchtigen  Hinblicke  zeigen ,  dass  der  neu  zutretende 
Satz,  wie  er  auch  heisse,  oft  eine  viel  tiefere  Bedeutung  im  Zusammen- 
hang des  ganzen  Werks  habe,  als  die  Anfangs  wohl  allein  hervorge- 
tretne  eines  gewissermassen  zur  Erholung  dienenden  Mittelsatzes ;  die 
Masikwissenscbaft  wird  sich  auf  diese  mannigfach  wechselnde  tiefere 
Bedeutung  einzulassen  haben.  Hier  aber  folgt  schon  soviel  daraus: 
dass  di^  Benennungen  Menuett  und  Scherzo  (besonders  die  erstere  aus 
der  frühem  Periode  uns  überkommne)  für  den  jedesmaligen  Inhalt  keine 
bes!immtere,  bindende  Bedeutung  haben.  Diese  Menuette  sind  oft  him- 
melweit vom  Karakter  d^r  Tanzmenuett  oder  auch  der  in  der  frühern 
Periode  besonders  von  Haydn  umgescbaffnen  Menuett  verschieden,  wie 
schon  die  obige  Andeutung  über  die  sogenannte  Menuett  in  Beethovens 
Ddar-Sonate  zeigt;  so  auch  darf  bei  der  Benennung  Scherzo  keines- 
wegs immer  an  einen  durchaus  heitern ,  scherzhaften  Inhalt  gedacht 
werden;  in  seiner  Asdur-Sonate  hat  Beethoven  sogar  diesen  Namen 
verbannt  und  nur  die  Tempobezeichnung  gegeben. 

Daher  ist  auch  die  Form  keineswegs  immer  die  der  Menuett; 

mindestens  wird  der  zweite  Theil  so  weit  ausgeführt,  wie  in  der  eigent* 

lieben  Menuett  (Th.  II,  S.  61)  in  der  Regel  nicht  denkbar;  öfters 

tritt  statt  der  Menuettform  die  erste  oder  zweite  Rondoform  in  leb- 

Earx,  Gonp.  L.  III.  ^^ 


hafter  Bewegung  ein ;  die  der  Menaett  eigne  Pthrug  wird  ebenlkUs 
nicht  streng ,  bisweilen  gar  nicht  beibehalten ,  selbst  das  Taktraaass 
verlassen  nnd  Z.weiviertellakt  —  oder  ein  andrer  dafür  eingeführt»  wie 
ei  die  Idee  des  Ganzen  und  die  Stimmung  des  Komponisten  eben  er- 
fodert.  Diese  Wandelbarkeit  nnd  Mannigfaltigkeit  in  Form  nnd  Inhalt 
kann  nicht  auffallen  j  da  das  Scherzo  nur  als  vermittelnder  Nebensatz 
zwischen  den  ersten  und  zweiten  —  oder  «weiten  und  dritten  Haupt- 
satz tritt,  sich  also  von  ihnen  und  nach  seiner  Stellung  zwischen  einen 
von  beiden  Paaren  (vor  oder  nach  dem  Adagio)  bestimmen  lassen  muss. 

Was  nun  zuletzt  seine  modulatorische  Stellung  anlangt, 
so  ist  auch  sie  —  und  durch  sie  die  modulatorische  Stellung  der  vier 
Sonatensätze  überhaupt  eine  sehr  mannigfache,  oft  weit  mehr,  als  die 
der  drei  Sfitze  einer  einfachem  Souale.  Auch  hier  ist  naturlich  die 
Idee  des  Ganzen  der  letzte  Beslimmnngsgruod ;  daher  wird  man  bei 
den  Meislern  nie  willkiihrliche  Abweichungen  vom  Grundgesetze  der 
Modulation  finden. 

Bisweilen  fodert  diese  Idee  eine  sehr  einfache  modulatorische  Kon- 
struktion. Eine  solche  zeigt  die  S.  321  erwähnte  Sonate.  Dass  der 
scbwermutbige  zweite  Satz  (Largo  moll)  auf  denselben  Stufen  auftritt, 
auf  denen  gleich  zuvor  im  Hanptsatze  (Ddur)  das  frischeste  Leben 
andrang ,  macht  den  Schmerz  gleichsam  zu  einem  vertrautern ,  gräbt 
ihn  ein  in  dasselbe  Bett,  in  dem  der  Lebensstrom  so  rästig  weit  dahin« 
schoss.  Dann  moss  der  Trost  des  dritten  Satzes  (Menuett  und  Trio) 
wieder  denselben  Fusstapfen  folgen,  um  sich  ganz  anzuschmiegen,  und 
muss  sich  die  fesler,  gesicherter  auftretende  Ermulbigung  in  der  Un- 
terdominante (Trio,  Gdor)  aufstellen,  von  da  der  Aufschwung  iu  den 
Hauptton  zum  Finale  erfolgt.  —  Eine  eben  so  nahe  Modolationsfolge 
zeigt  Beethovens  Fmoil-Sonale  Op.2:  Fmoll,  Fdur,  Fmoll  und  wie- 
der Fmoll;  der  abweichende  Karakler  der  Sätze  ist  demnngeachtet  ge- 
nügend ausgesprochen.  —  Ein  drittes  Beispiel  bietet  die  Adur-Sonale 
Op.  2:  Adur,  Ddur,  Adur  nnd  nochmals  Adur. 

Andre  Sonaten  haben  wenigstens  Einen  fernem  Schritt  gelhan. 

Die  Beethovensche  Sonate  Op.  7  stellt  z.  B.  den  ersten,  dritten  und 

vierten  Satz  in  Esdur,  das  Largo  aber  in  Cdur  auf  (diese  Tonart  ist 

schon  im  ersten  Salze  angeregt)  dieCdur-Sonaie  Op.2  hat  ihr  Adagio 

'inEdur,  die  grosse  Bdur-SonaieOp.  106  das  ihre  in  Fis moll  aufgestellt. 

Noch  mannigfaltiger  modulirt  unter  andern  Dussek  in  seiner 
Esdur- Sonate,  Op.  44;  die  Einleitung  steht  in  Es  moll,  der  erste  Salz 
in  fisdnr,  das  Adagio  in  Hdur,  die  Menuett  und  Trio  in  Gis  (As)  moll 
nnd  Asdur,  dasFina  e  in  Esdur.  Der  auffallende  Moment  ist  das  nach 
Esdur  folgende •H dup ;  doch  ist  die  modulatorische  Verknüpfung,  wie 
jeder  selbst  erratb,  nicht  zu  fernliegend. 
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2.  Einleitang. 

Zweck  und  Form  der  EioleilangeD  haben  wir  schon  S.  292  ken- 
nen gelernt.  Es  bleibt  hier  nur  zu  bemerken,  dass  in  der  Sonate  nicht 
blos  zum  ersten  Salze^  sondern  bisweilen,  namentlich  zar  Vermittlung 
entlegner  Karaklere  und  Modulationspunkte,  zu  spätem  Sätzen  Ein- 
leitungen notb  wendig  erscheinen.  So  bedarf  Beethoven  in  seiner  As  d  ur- 
Sonate Op.  ItO  nach  dem  wildfrechen  Scherzo  einer  Einleitung  in  das 
tiefklagende  (Adagio)  Arioso,  in  der  Bdur-Sonate  Op.  106  schon  der 
Modulation  wegen  nach  dem  Adagio  Fismoll  in  das  Finale  Bdur. 

Hat  aber  einmal  eine  Einleitung  sich  mit  Nachdruck  ausgesprochen^ 
80  tritt  sie  oder  doch  ihr  Hauptmotiv  auch  gelegentlich  im  Verlauf  der 
Komposition  wieder  auf.  Dies  können  wir  an  der  Sonate  pathetique 
beobachten,  deren  Einleitongsmotiv  (No.  369)  zweimal,  zur  Einleitung 
des  zweiten  Tbeils  und  des  Anhangs  vom  ersten  Satze  wiederkehrt, 
an  der  No.  370  angeführten  Einleitung,  aus  deren  Hauptmotiv  der 
seelenvolle  Schluss  und  Anhang  des  ersten  Satzes  erwachsen  ist,  — 
wie  es  sich  schon  im  Seitensatze  wieder  fühlbar  |;emacht  hat. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  uDgewöhnlicben  Gestaltangen  der  Sonate« 

Neben  den  drei-  und  viersätzigen  Sonaten,  deren  Gestaltung  in 
den  vorigen  Absehnitten  als  Grundform  mit  sehr  nnwesenilichen  Ab- 
weichungen in  einzelnen  Zügen  aufgewiesen  worden ,  finden  sich  nnn 
noch  mehr  oder  weniger  abweichende  Zusammenstellungen,  dje  gleich- 
wohl dem  Namen  und  der  Hauptsache  nach  der  Sonate  zogebören. 
Wir  können  hier  folgende  Abweichungen  unlerscheiden. 

Erstens  begegnet  uns  die  im  Ganzen  vollkommen  ausgeführte 
Gestalt  der  Sonate,  —  nur  dass  einer  der  Sätze  sich  nicht  zu  fester 
Form  und  Selbständigkeit  vollendet  hat. 

Das  erste  Beispiel  bietet  Beethovens  Cdur- Sonate  Op.  53. 
Der  erste  und  letzteSatz  haben  in  Fülle  und  Bedeutsamkeit  des  Inhalts 
das  Interesse  fast  ausschliesslich  auf  sieh  gezogen;  das  Adagio  ist  dabei 
nicht  selbständig  geworden,  es  ist  gleichsam  nur  Zwischensatz,  nnr 
Ueberleiteng  zum  Finale ,  wie  schon  äusserlich  seine  Kurze  —  eine 
Seite  gegen  dreizehn  und  abermals  dreizehn  —  kund  giebt.  Ein  ein- 
leitender Gedanke  (Fdar)  führt  zu  einem  bestimmten  Satze  (Fdnr) 
nach  dem  jener  erstem  wieder  anschliesst  und  sofort,  —  mithin  ohne 
Abschlttss  des  Ganzen,  —  auf  die  Dominante  des  Hanptlons  nnd  in  das 
Finale  (Cdur)  Führt. 

Heicher  und  doch  im  Wesentliehen  nicht  anders  gestaltet  sich  das 
Andante  der  Sonate  Lef  adieux^  in  dem  das  öde  Gefühl  de^  Alleinsein« 
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bei  der  AbweseDheit  des  Geliebten  unruhig  und  nirgend  befriedigt  sidi 
her  und  hin  wendet ,  nirgends  eine  Siälte  findet»  die  uns  feslbalteo 
könnte.  So  tritt  ein  Satz  in  GmoU,  Gdur  auf,  wiederholt  sich  in 
Cmoll»  sucht  hier  vergebens  sich  zu  erfüllen,  muss  wieder  nachGmoll 
und  zieht  nun  in  Gdur  einen  zweiten  Gedanken,  — ;  wie  weinende 
Hoffnung  und  schmerzliche  Erinnerung  (Gmclj)  nach  sich.  Noch  ein- 
mal wird  dieser  Kreis  schwankender  Gedanken  in  fremden  Tönen 
durchhiufen  —  und  nun,  ohne  Abschluss  auf  die  Dominante  des  Haupt- 
tons (Esdur)  gelangt^  stürmt  die  Stunde  des  Wiedersehens  mit  allen 
Freudenglocken  und  mit  den  seligen  Rufen :  ^^Ich  habe  dich  wieder !  '* 
im  Finale  und  seiner  Einleitung  hinein. 

Zweitens  sehen  wir  bisweilen  den  Kreis  der  Sätze  unvollständig 
•—  oder  vielmehr  unvollzählig  —  gezogen.  So  fehlt  in  Beethovens 
E moll-Sonate  Op.  90  der  Mittelsatz ,  das  Adagio,  ganz;  was  dieses 
hätte  aussagen  können,  ist  in  dem  tiefgefühlten  ersten  Satze  mit  aller 
Energie  eines  ersten  Allegro  und  aller  Innigkeit  eines  Adagio  schon 
zur  Sprache  gebracht.  So  besteht  die  Cmoll- Sonate  Op.  111  nächst 
der  Einleitung  nur  aus  einem  ersten  Satze,  Cmoll  und  einem  Adagio, 
einer  Arielte  (Gdur)  mit  Variationen.  Die  Idee  desTongedichls  wollte 
es  so;  kann  sie  auch  nicht  hier  zur  Erörterung  kommen,  so  fühlt  doch 
jeder  schon  ohne  ihre  Enträthselnog,  erkennt  man  schon  an  der  Fülle 
des  zweiten  Satzes ,  dass  kein  dritter  folgen  konnte  und  durfte.  — 
Auch  die  Cismoll-Sonate  gehört  hierher,  die  Adagio,  Menuett  oder 
Scherzo  (Allegretto  genannt)  und  Finale^  also  die  drei  letzten  Sätze 
einer  viergliedrigen  Sonate  ohne  den  ersten  Satz  aufstellt;  wiederum 
der  tiefen  Idee  getreu,  die  sie  schuf. 

Dri  ttens  finden  wir  den  Karakter  der  übrigens  vollständig  vor- 
handnen  Sätze  wesentlich  anders  bestimmt.  Einigermassen  könnte 
schon  Beethovens  S.  248  angeführte  Esdur-Sonate  hierher  gerechnet 
werden.  Nach  dem  Hauptsatze  giebl  sie  ein  Scherzo  (in  sehr  frei  mo- 
dslirter  Sonatenform)  dann  statt  des  Adagio  eine  Menuett,  obwohl  in 
massiger  Bewegung ,  dann  das  Finale.  Entschiedner  ist  das  Beispiel 
der  Beethovenschen  As  dur- Sonate  Op.  26.  'Statt  der  Sonatenform, 
die  im  Allgemeinen  anstreitig  die  angemessenste  für  den  ersten  Satz 
ist,  bringt  diese  Sonate  ein  Andante  mit  Variationen,  dann  folgt  ein 
Scherzo;  statt  des  Adagio  oder  als  solches  tinMhvseh  (Min'ciaßmebre 
suUa  morie  iun  eroe)  nach  ihm  das  Finale.  So  giebt  auch  Mozart 
in  der  zweiten  Sonate  des  ersten  Hefts  erst  Variationen,  dann  ein 
tempo  dt  MtnuettOt  als  Finale  das  bekannte  «/fa  turcm*  Der  erste  und 
letzte  Satz,  des  Mozartschen  Werks  (dem  wir  mehr  als  ein  ähnliekes 
zufügen  könnten)  ist  reizend ,  die  Beethovensche  Sonate  ist  in  jedem 
Satze  bedeutend;  doch  würden  wir  nur  bei  den  beiden  letzten  Beetho- 
venschen Sätzen  die  Idee  dieser  Kombinationen  mit  einiger  Sicherheit 
aafznweisen  vermögen. 
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EioeD  anzieheodea,  onslreitig  tiefer  begriäDdetea  Fall  sehen  wir  in 
der  Adur-SooaleOp.  101«  Nach  dem  ersten  Satze  folgt —  inFdur  und 
B  dur  ein  Scherzo  in  der  Form  eines  mächtig  sich  emporkämpfenden 
Marsches  mil  Trio ;  das  Adagio  (hauptsächlich  Amoll)  ist  unselbständig, 
wie  die  S.  323  erwähnten^  mehr  eine  Ueberleitung  zam  Finale;  doch 
wird  zwischen  Beiden  noch  der  Hauptgedanke  des  ersten  Satzes  zu- 
räckgefufen.  —  Das  letzte  hierher  gehörige  Beispiel  hietet  endlich  die 
Sonata  una  quasi  Fantasia  in  Es  dur.  Der  erste  Satz  ist  ein  Andante, 
das  einen  zweitheiligeu  Liedsalz,  einen  zweiten  abermals  zweitheiligen, 
abermals  in  Es  dur  stehenden,  stark  nach  C  dur  hinwendenden  Liedsatz 
bringt  und  mit  der  Wiederholung  des  ersten  Liedsalzes  schliesst.  Nun 
folgt,  —  gleichsam  als  Trio  zu  dem  Vorangegangnen,  —  ein  lebhaftes 
Allegro  (zweitheiliges  Lied)  in  Cdur  und  dann  die  Wiederholung  des 
ersten  Liedsatzes  in  Es,  mit  einem  Anhange.  Diese  ganze  Masse  ist 
als  erster  Sdtz  anzusehen ,  —  wenigstens  ein  abgerundeter  Inbegriff 
von  Gedanken  an  der  Stelle  eines  ersten  Satzes.  Darauf  folgt  als  zwei- 
ter Satz  ein  allegro  molto  vivace^  ein  normal  ausgebildetes  Scherzo, 
ein  Adigio  (As  dur)  und  das  S.  301  besprochne  Finale.  Dieses  aber 
schliesst  nicht  unmittelbar  ab ,  sondern  zieht  nach  einem  Halt  auf  der 
Dominante  den  Hauptgedanken  des  Adagio,  diesmal  im  Hauptlone 
(Es dur)  naeh  sich;  und  nun  erst  wird  im  Tempo  und  ans  Motiven  des 
Piaale  wirklich  geschlossen. 


Achter  Abschnitt. 

Die  Fantasie. 

Ueberall  haben  wir,  von  einer  Grundform  als  dem  Kern  eines 
ganzen  Formengebiets  ausgehend ,  eine  Reihe  von  Gestaltungen  ge- 
funden, die  sich  von  jener  Grundform  aus  mannigfachen  Gründen  mehr 
und  mehr  loszulösen,  zu  emanzipiren  suchten ,  selbst  bis  zur  Gränze 
einer  andern  Form  und  über  sie  hinaus.  So  hat  sich  auch  in  der  letzten 
Reihe  von  Fällen  ein  immer  grösseres  Loslösen  von  der  Grundform 
der  Sonate  ergeben ,  so  dass  in  den  letzten  vom  Begriff  der  Sonate  im 
Grunde  doch  nur  das  Allgemeine :  sie  sei  ein  Inbegriff  verschiedner 
selbständig  geformter  und  ahgeschlossner^  durch  eine  das  Ganze  duroh- 
ilringende  oder  sohaflende  Idee  und  Stimmung  einheitlich  zusammen- 
gehöriger Sätze.  Und  auch  das  nicht;  mehrmals  fanden  wir  das  Adagio 
nicht  selbständig  abgeschlossen ;  sogar  die  Bildung  einzelner  Sätze, 
%.  B.  des  ersten  in  der  zuletzt  erwähnten  Komposition,  wich  von  den 
regelmässigen  Formen  mehrfach  ab. 

So  sind  wir  denn  in  der  That  bereiU  zu  dem  Punkte  gelangt,  wo 
wir  jede  der  bisher  festgestellten  Formen,  —  Satz  und  Gang,  Lied  und 
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Page,  Rondo  und  Sonate ,  und  wie  wir  sie  sonst  noch  nennen  und  ge- 
geneinander stellen  mögen,  —  frei  ergreifen  und  frei  wieder  verlassen, 
wie  es  die  höhere  Idee  eines  grossem  Ganzen  oder  auch  die  ziel «  und 
fessellos  schweifende  Laune  uns  ehen  eingiebt.  Wissen  wir  doch 
(Tb.  fl,  S.  54)  längst,  dass  sich  eine  willkübrlich  reiche  Zahl  von 
Liedsätzen,  —  etwa  wie  eine  Folge  lyrischer  Gedichte,  oder  wie  eine 
unbestimmt  weit  gehende  Folge  von  Gestalten  imBasrelief» — aneinan* 
der  reiben  lässt,  nur  durch  eine  allgemeine  Idee  oder  Stimmung,  viel- 
leicht gar  nur  durch  einende ^Modnlation  zusammengehalten.  Einer 
solchen  Folge  feblt  die  gedrungne  Kraft  einer  ihren  Inhalt  mit  nnd 
durcheinander  verarbeitenden  und  innerlichst  einenden  Form.  Aber 
nicbl  überall  ist  diese  Kraft,  folglich  die  sie  hervorbringende  Form 
Bedü'rfniss;  es  gilt  auch  im  heitern  Konstieben  das  leichte  Scbweifen 
und  Umherirren,  ohne  Ziel  und  Zweck  als  sich  selber. 

Hiermit  erst,  — indem  wir  erkennen,  dass  es  möglich  und 
statthaft  sei,  jede  feste  Form  aufzugeben,  daranzugeben  an  die  Freiheit 
unsersL Geistes ,  der  kein  andres  Gesetz  erkennt,  als  sich  selber,  — 
/  hiermit  erst  ist  die  g^nze  Formenlehre  an  ihr  Ziel  ge- 
führt, sind  wir  in  und  mit  ihr  und  durch  sie  frei  gewor- 
den. Es  ist  aber  das  nicht  die  vermeinlJiche  Freiheit  des  Ungebildeten, 
der  in  seiner  Armuth  und  Beschränktheit  sich  frei  dünkt,  ,weil  er  nicht 
vorauszusehen  vermag ,  wie  oft  und  wie  überall  er  auf  die.  Schranken 
und  in  die  Irr-  und  Rückgänge  seiner  Wegesunkunde  gerathen  wird, 
sondern  die  sichre  Freiheit  dessen,  der  alle  Richtungen  und  Wege 
kennt ,  folglich  jeden  mit  dem  andern  vertauschen ,  auch  wohl  quer- 
feldein gehen  kann  ohne  Gefahr  sich  zu  verirren« 

Die  Gestaltungen  nun,  in  welchen  sich  dieser  letzte  Schritt  zur 
Freiheit  ibut,  fassen  wir  mit  dem  Namen 

Fantasie 
zusammen,  ohne  weitere  Rücksicht  auf  die  bisweilen  nebenbei  aufge- 
führten Namen  derTokkate  (wenn  sich  in  der  Fantasie  ein  besondrer 
Spielreichthum  zeigt)  des  Capriccio  (wenn  besonders  eigensinnige 
Gedanken  oder  Spielweisen  geltend  werden)  des  Potpourri  (meist 
ein  Ragout  aus  Andrer  Schüsseln)  und  andrer,  die  den  besondern  In- 
halt der  Komposition  unterscheiden  sollen. 

Es  liegt  im  Begriff  der  Sache,  dass  die  Fantasie  keinen  bestimmten 
Weg  gehen,  keine  bestimmte  Form  haben  kann;  denn  sie  ist  ja  eben 
''das  Aufgegebenhaben  einer  jeden  bestimmten  Form.  Daher  ist  auch 
für  sie  schlechthin  gar  kein  Gesetz ,  nicht  einmal  das  zu  geben :  dass 
ein  Hauptton  fesigehallen  oder  zuletzt  wiedergebracht  werden  müsse, 
—  obgleich  das  Letztere  meist  zutreffen  mag.  Wir  können  vielmehr 
beobachten,  dass  die  Gestalten  der  Fantasie  von  einer  festen,  nur  frei- 
gewählten Formung  an  bis  in  das  freieste  Sich  gehenlassen  wechseln, 
werden  also  auch  gefhsst  sein  müssen,  hier  wie  auf  jeder  Formgränza 


—  sao  — 

GesUllen  su  begegnen,  von  denen  sich  gar  nicht  mit  Beetimmtheit 
sagen  lasst,  ob  sie  hüben  oder  drüben  su  Hanse  sind. 

So  hat  Beethoven  zwei  Sonaten  (Esdnr  und  Cismoli,  Op.  27) 
den Beinaniien  j^una  quasi Fantatia^^  gegeben» um  dieAbscbwei- 
fimg  von  der  feslern  und  vollständigen  SoDalenform  anzudeuten ;  es 
liegt  in  der  Benennung  selbst  ausgesprochen,  dass  sich  nicht  habe  fest- 
setzen lassen,  ob  die  Kompositionen  Sonaten  oder  nicht  vielmehr  Fan- 
tasien seien. . Umgekehrt  hat  Mozart  uns  mit  zwei  Kompositionen 
(sie  gehören  zu  seinen  schönsten  Kiavierwerken)  beschenkt,  die  so 
fest  geformt  sind,  — ja  noch  einheitsvoller,  als  irgend  eine  Sonate, 
gleichwohl  von  der  Grundform  der  Sonate  entschieden  abweichen.  Die 
eine  bringt  nach  einem  einleitenden  Adagio  (No.  372)  einen  sonaten- 
formigen  Satz  (No.  383)  als  Hauptpartie  des  Ganzen  und  kehrt  von 
ihm  auf  das  einleitende  Adagio  zurück,  das  in  weiterer  tiefernster  Aus- 
führung den  SehlusB  des  Ganzen  bildet ;  die  drei  Sätze ,  —  F  moll, 
Fdor,  Fmoll,  —  sind  formell  eng  verbunden,  indem  die  beiden  ersten 
auf  der  Dominante  schliessen,  also  zum  weitern  Fortgange  drangen^). 
Die  andre  Komposition  **)  hat  eine  sehr  ähnliche  Konstruktion«.  Sie 
stellt  zuerst  nach  einer  Einleitung  im  selben  Tempo  (Allegro,  Fmoll) 
ein  Fogalo  auf,  das  in  kühner  Modulation  zum  Einleitungssalze  zu- 
rückgreift und  auf  der  Dominante  schliesst.  Hier  —  also  ohne  vor- 
l^ngigen  Abschioss  —  folgt  nun  in  Asdnr  ein  Andante,  das  wiederum 
auf  die  Einleitung  —  erst  Asdur,  dann  Fmoll  —  zurückfuhrt,  und 
zwar  ebenfalls  ohne  festen  Abschlnss.  Auch  das  Fugalo,  mit  einem' 
neuen  Gegensatz  und  neuer  Behandlung  kehrt  wieder,  derEinleilungs- 
satz  giebt  abermals  den  Schluss  und  damit  das  Ende  des  Ganzen.  Diese 
letztere  Komposition  steht  der  Grundform  der  Sonate  in  sofern  noch 
näher,  als  die  erslere,  weil  sie  mit  lebhaften  Sätzen  beginnt  und 
neUiesst  und  einen  langsamem  in  die  Mitte  stellt.  Gleichwohl  hat  Mo- 
zart diese  Fantasie  und  jene  Sonate  genannt,  ein  offenbares  Zeugniss, 
dass  auch  er  eine  strenge  und  sichre  Bezeichnung  der  Form  unmöglich 
fand«  —  Von  der  Sonate  unterscheiden  sich  übrigens  beide  Komposi- 
tionen nicht  Mos  dadurch,  dass  ihre  Sätze  stets  in  einander  überführen, 
sondern  auch  durch  die  Rückkehr  auf  den  ersten  Salz ,  während  die 
Sonate  zwar  an  denselben  erinnern  kann ,  stets  aber  ein  eigenthüm- 
Bcbes  Finale  bringt. 

Freier  gestaltet  sieh  schon  Mozarts  Fantasie  und  Fuge  ^^)  in 
Cdur.  Eine  Einleitung  (Adagio)  führt  zu  einem  weit,  geistreich  und 
schwunghaft  geführten  vorspielartigen  Satze  (er  hat  keine  bestimmte 


*)'Hier  ist   der  alte,  S.  313  in  Eriooraos  gebrachte  Gesensatz:  Rahe  — 
BcwesQDg  —  Rahe,  alao  Norm  s^worden. 

**)  Sie  itt  ebeoralls  vierbäodig  aod  fiodet  «ich  im  aehten  Heft  der  Härteliefaea 
Aoisabe.     Vergl.  Th.  II,  S.  449. 
')  In  aefateo  Heft. 
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Tonart,  sondern  fiiogi  in  DmoU  an  y  schweift  ganz  frei  weiter,  nnter- 
bricht  sich  endlich  aufD-  and  Amoll,  führt  nochmals  weiter  auf  die 
Oomiiiante)  worauf  eine  ziemlich  streng  darehgefnhrte  Page  (C dar) 
das  Ganze  beschliestt. 

Noch  weit  manoigfaltiger  stellt  sich  die  grosse  Fantasie  and  So* 
oate  aus  Cmoll*)  von  Mozart  dar.  Den  Gipfel  des  Ganzen  bildet 
die  Sonate ,  von  der  schon  S.  286  und  265  Einiges  erwShnl  werden, 
so  dass  die  Fantasie  an  ihr  gewissermassen  die  Binifilang  bildet,  aber 
eine  so  umfassende,  dass  sie  vielleicht  eher  für  sieh  befriedigen,  als 
noeh  auf  ein  Weiteres  und  gar  auf  eine  neue  Komposition  in  drei  ab- 
gesonderten Sätzen  hindrängen  mag.  Bin  einleitendes  Adagio,  Cmoli, 
fährt  zu  einem  neuen  Satze  (der  uns  Andante  scheint)  in  Ddnr;  ihm 
folgt  ein  Allegro,  in  AmoH  eintretend,  diesem  ein  Andantiiio  in  Bdor, 
dann  ein  neues  Allegro  in  G  moll ,  endlich  im  llauptton  und  erster  Be- 
wegung der  erste  Satz ,  jedoch  in  neuer  Ausführung;  so  dass  wir  bis 
zur  Sonate  fünf  oder  sechs  Partien  zu  unterscheiden  haben,  die  alle  io 
einander  überführen  und  deren  jede  nach  Mozartischer  Weise  aus 
mannigfachen  Sätzen  und  Zügen  gebildet  ist. 

Und  hier  müssen  wir  zuletzt  noch  auf  onsern  Altmeister  Se- 
bastian  Bach  zurückkehren,  der  sich  auch  in  der  Fantasie  vielfach 
auf  das  Glücklichste  und  oft  auf  das  Tiefsinnigste  bewegt  und  bewährt 
hat;  die  meisten  seiner  Fantasien  (oft  auch  Tokkaten  genannt)  werden 
dann ,  wie  man  vom  Fugenmeister  schon  erwarten  mnss ,  von  einer 
Fuge  gekrönt. 

Von  allen  sei  nur  seine  chromatische  Fantasie**)  in  Erin- 
nerong  gebracht,  eines  der  reichsten  und  tiefsinnigsten  Werke,  in  je- 
,dem  Zuge  des  Geistes  voll,  auch  nicht  in  einem  einzigen  —  wie  man 
wohl  gelegentlich  selbst  von  guten  Musikern  hören  muss  —  ein  leeres, 
mit  der  veralteten  Mode  jener  Zeit  (— ! — )  verfallnes  Tonspiel.  Man 
lerne  sie  nur  kennen  und  gehe  mit  der  Pietät  heran ,  die  einem  der 
grössten  Meister  aller  Kunst  gebührt,  um  sie  ganz  zu  darchdringen. 

Nur  ungern  versagen  wir  uns  hier  nach  der  Bestimmung  und  den 
nothwendigen  Schranken  des  Werks  ein  näheres  Eingehen  auf  ein  nn- 
sterbliches  Werk,  dem  nicht  nur  die  Abwendung  vieler  Zeitgenossen, 
sondern  eine  —  wie  ans  scheint  —  missverständige  Tradition  über  die 
Vortragsweise  des  Komponisten  und  seiner  Nächstangehörigen  in 
Wirkung  und  Verbreitung  hinderlich  geworden  ***). 


^  Im  sechsten  Heft  der  H'ärlelscIieD  Aussabc. 
**)  Band  4  der  höchst  yerdieostvollen  Petersschen  Geiammtaatsabe. 
•••)  Hierza  der  Anhans 
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Siebentes  Buch. 


Die  Elementar - 


und 


reine  Yokalkomposition. 


I.   Vorbemerkung. 

Der  Gegenstand  dieses  Boches  isl  in  mehrfacher  Hinsicht  von 
einer  vorzüglichen  Wichtigkeit. 

Die  Gesangkomposiiion  ist  die  eineHilfle  nnsrerMasilc  und  zwar 
diejenige,  welcher  die  omfassendsten  Kons taafgaben,  daa 
Oratoriom  und  die  Oper,  angehören» 

Sie  isl  zugleich  als  die  ursprüngliche  Musik,  als  die  dem 
Menschen  eigenste  und  ireueste  anzusehen;  denn  sie  ist  nicht 
blos  wie  alle  Kunst  ein  Erzeogniss  seines  Geisles^  sondern  auch  in  der 
Ausführung  —  folglich  im  vorempfindenden  Sinne  des  Künstlers  glei- 
chermassen  —  eine  unmittelbare  und  reine  ^  durch  keine  Einmischung 
fremder  äusserer  Werkzeuge  zerstreute  und  getrübte  Aeussernng  des 
Lebensorganismus  selber.  Darum  empfinden  wir  in  ihr  am  tiefsten  und 
kennen  an  ihr  unendlich  treffender  Beobachtungen  und  Erfahrungen 
über  das  innerste  Wesen  aller  Musik  überhaupt  sammeln,  die  zu  unsrer' 
höchsten  Ausbildung  nöthig,  auch  in  unsrer  rein-instrumentalen  Kunst- 
Ihätigkeit,  richtig  verwendet,  vom  wichtigsten  Einflüsse  sind. 

Endlich  scbliessl  sich  auf  ihrem  Gebiete  derBund  zwischen 
Musik  und  Sprache,  Tonkunst  und  Dichtkunst.  Hiermit  verdoppelt 
sieh  zunächst  Kraft  und  Reichthum  des  Künstlers ,  erwachst  ihm  aber 
zu  gleicher  Zeit  die  Pflicht,  sich  auch  in  dem  neuen  verwandtschaftli- 
ehen Gebiet  einheimisch  zu  machen ,  damit  ihm  nicht  der  Angewinn 
zur  Belästigung  und  Hemmniss  werde ,  statt  zur  Förderung  und  KrSf- 
tignng.  Sodann  aber  werden  ihm  durch  den  Zutritt  des  heller  bewussten 
Geistes  in  der  Sprache  Einsichten  in  die  eigne  Kunst  eröffnet  oder  be- 
stätigt, die  er  in  dem  verhölllern  Wesen  der  Musik  gar  nicht  oder  nicht 
mit  gleicher  Sicherheit  hatte  gewinnen  können. 

Aus  diesen  Gründen  muss  ernstlichst  ausgesprochen  werden,  dass 
crime  tiefes  Studium  der  Gesangmusik  die  Bildung  des  Künstlers  nicht 
nur  unvollständig  und  einseitig,  wie  bei  jeder  Lückenhaftigkeit  (Tb.  J, 
S.  7)  bleiben ,  sondern  auch  der  tiefsten  Begründung  und  Befestigung 
entbehren  müsste.  Wer  nicht  singen  kann,  —  gleichviel  ob  mit 
schöner  oder  weniger  schöner  Stimme ,  ob  mit  Sängerfertigkeit  (Bra- 
vour)  oder  nicht,  —  wer  nicht  mit  vollem  Antheil  der  Seele 
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singt  oder  gesungen  hal :  dem  kann  Vollendang  in  der  Masik 
schwerlich  zuTheil  werden;  oder  wenn  doch,  nnr  mit  anbe- 
rechenbar grösserm  Arbeits-  und  Zeitaufwand  und  stets  wieder  von 
Zweifeln  beunruhigt  und  gestört,  die  dem  Sangeskundigen  und  eignen 
Sanges  Frohen  gar  nicht  mehr  nahen  können. 

Aber  wiederum  ist  eine  künstlerische  Vollendung  des  Gesangs 
oder  der  tiefsten  Empfänglichkeit  und  Verstandniss  dafür  ohne  Aus- 
bildung der  Sprache^  ohne  befruchtenden  und  bildenden  vertrauten 
Umgang  mit  der  Dichtkunst ,  überhaupt  mit  der  Litteratur  nicht  wohl 
denkbar,  wie  oft  uns  auch  einseilige  aber  dabei  hohe  Begabung  eines 
Sängers  vergnügen ,  ja  entzücken  und  jener  höchsten  Federung  ver- 
gessen machen  möge. 

Und  so  gelangen  wir  allerdings  zuletzt  zu  der  Einsieht:  dass 
man  ein  vollendeter  Mensch  sein  müsse,  um  ein  vollen- 
deter Künstler  zu  sein  und  dass  die  Bildung  für  eine  Kunst,  wenn 
sie  sich  vollenden  will,  weit  weit  über  die  Gränzen  dieser  Kunst  hinais 
sich  auszudehnen  habe,  weil  eben  —  wie  wir  oft  gesehn  — -  im  Leben 
des  Geistes  keine  scharfe  Gränzlinie,  innerhalb  deren  man  sieh  ab- 
sperren und  genügen  möchte,  gezogen  werden  kann. 

Sollen  aber  die  vornehmsten  Helfer  in  diesem  Studium  — ^  mehr 
dürfen  wir  uns  hier  nicht  gestatten  —  zum  voraus  bezeichnet  werden : 
so  nennen  wir  die  Namen  Seh.  Baeb,  Händel,  Glnck  ans  der 
Reihe  der  Musiker,  die  lutherische  Bibel  und  Goethe  ans  dem 
weiten  Reiche  der  deutschen  Lilteralur  als  diejenigen ,  deren  verlraa- 
tester  Umgang,  deren  tiefstes  Studium  niemandem  ohne  unersetzliehen 
Schaden  entbehrlich  ist.  Es  versteht  sich  dabei  von  selbst,  dass  Glaek 
nur  in  der  Sprache,  für  die  er  komponirt  hat,  mit  seinen  französisdien 
nnd  italienischen  Urtexten  wahrhaft  erkannt,  studirt  werden  kann. 
Bei  Händel  in  Bezug  auf  seine  englischen  Texte  hindert  Mangel  an 
rertranterer  Kenntniss  der  englischen  Sprache  uns  an  einem  beslimm- 
ten  Urtheil.  Die  Verwandtschaft  dieser  Sprache  mit  der  nnsrigeo 
seheint  der  Erkenntniss  des  Komponisten  anch  mit  deutscher  Ueber- 
Setzung  forderlich ;  zudem  möchte  manche  Eigentbnmlichkeit  des  eng- 
lischen Idioms  für  reine  und  edlere  Musikwirkungen  dem  deutsehen 
Sinne  störender  sein ,  als  der  Verlust,  den  jede  Uebersetzung  in  Ver- 
gleich mit  dem  Original  bringt.  Doch  hindert,  wie  gesagt,  zu  grosse 
Unkunde  der  Sprache ,  dieser  Vermuthung  den  Nachdruck  eines  voll- 
kommen begründeten  Urtheils  zu  geben.  Die  Sprache  Shakespeare's 
nnd  Byrons  birgt  gewiss  Schönheiten ,  die  sich  nnr  dem  Verlnate'n 
ersckliessen. 

II.  AllgemeiDe  Uebersicht. 

Alle  Gesangmusik  wird  ausgeübt  entweder  von  blossen 
stimmen  und  beisst.dann 
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reiDe  Vokal- oder  Gesaugmusik 
oder  Ton  Singstimmen  unter  Milwirkang  eines  oder  mehrerer  Inslru- 
menie  und  heisst  daoa 

begleitete  Gesangniusik. 
Ferner  ist  eine  Gesangkomposition  entweder  zum  Vortrag  durch 
einen  einzelneu  Sänger  —  gleichviel  ob  mit  oder  ohne  Begleitung  — 
bestimmt  und  heisst  dann 

Sologesang, — 
der  Sänger  aber 

Solosänger; 
oder  sie  enthält  mehrere  durch  einzelne  Sänger  (Solosänger)  auszu- 
übende Stimmen  und  heisst  dann 

Ensemble 
und  zwar  nach  der  Zahl  der  Singstimmen  Duett,  Terzett,  Quar- 
tett u.  s.  w.  $  oder  es  soll  die  eine  Singpartie  oder  von  mehrern  Sing- 
partien  eine  jede   von  mehrern  oder  vielen  miteinander  wirkenden 
Sängern,  —  im  Tutti,  —  ausgeführt  werden;  dann  heisst  sie 

Chor, 
oder  es  sollen  zwei  Chöre  (Doppelchor)  oder  Chor  und  Solo  u. 
8.  w.  vereint  wirken. 

Im  gegenwärtigen  siebenten  Buche  kommen  von  den  Formen 
des  Sologesangs  nur  zwei  in  Betracht,  das  Rezitativ  und  das 
Lied,  von  den  Chor  formen  ebenfalls  das  Lied,  dann  die  Figu- 
ral-  und  Fugenformen  und  die  Mo  tette.  Es  sind  dies  die  For- 
men ,  die  ohne  liefere  Rücksicht  auf  Begleitung  zu  fassen  und  allen 
weitern  im  Studium  vorangeschickt  werden  müssen.  Die  andern  Ge- 
sangformen können  erst  nach  der  Lehre  von  der  Orchesterbeband- 
lang,  im  zehnten  Buche«  befriedigend  und  mit  Erfolg  dargestellt  werden. 
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£rste  AMbelliuiir* 

Forstudien* 

Der  Gesang  isl  ohne  eine  der  Berücksichtigung  bedorfende 
Ausnabine*)  mit  der  Sprache,  mil  Worten,  die  gesangen  werden 
und  in  dieser  Beziehung  bekannilich  d  e  r  T  e  x  t  oder  Gesangtext  heisseo, 
verbunden.  Abgesehen  hiervon  ist  der  Gesang  eine  durch  die  mensch- 
liche Stimme  zu  verwirklichende  Musik ,  die  Stimme  ist  das  Ge- 
sangorgan. 

Dieser  Hinblick  auf  das  neue  Gebiet  zeigt  uns  die  nächsten  Ge- 
genstände unsers  Studiums.  Wir  müssen  uns 
mit  dem  Gesangorgan, 
mit  der  Sprache  im  Allgemeinen,  zufolge  ihrer  Vereinigung 

mit  dem  Gesang, 
mit  dem  Text,  den  für  Gesang  bestimmten  sprachlichen 

Sätzen,  —  und  den  Bedingungen, 
unter  welchen  die  Sprache  sich  zur  Vereinigung  mit  dem  Gesang  und 
zur  Verwendung  für  bestimmte  Kompositionen  eignet,  vertraut  machen. 
Diese  Gegenstände  sind  in  unserm  Kreise  neu  und  zugleich  die 
nächstnölhigen ,  da  ohne  sie  keine  Gesangmusik  besteht.  Ihnen  gesellt 
sich  noch  ein  vierter  Gegenstand 

die  Begleitung  des  Gesangs  durch  Instrumentspiel 
an.  Er  ist  unstreitig  ein  höchst  wichtiger.  Dennoch  kann  er  für  unsem 
gegenwärtigen  Standpunkt  nur  untergeordnete  Geltung  haben ;  denn 
eineslheils  ist  die  Begleitungslehre  schon  Tb.  I,  S.  341  und  ander- 
Wirts,  so  wie  die  Behandlung  wenigstens  eines  zur  Gesangbegleitung 
vorzüglich  geeigneten  Instruments^  des  Klaviers,  Tb.  111,  S.  17  zur 
Berücksichtigung  gekommen;  andern  Theils  kann  die  Begleitung  bei 
dem  Gesänge  bald  ganz  entbehrt  werden,  bald  in  höchst  untergeord- 
neter Weise  genügen;  endlich  aber  kann  das  Höchste,  was  sie  za 
leisten  hat,  erst  nach  der  Bekanntschaft  mit  dem  Orchester,  im  vierten 
Theil,  seine  gebührende  Stelle  finden. 

Daher  wird  die  Begleitung  in  den  nächstfolgenden  Abtheiluogen 
nur  als  beiläufiges  Hülfsmitlel  zur  Sprache  und  Anwendung  kommen. 


*)  Die  Aasnabmen  wären  1)  Solfefffien,  bekaontlieh  blosse  StimmuboDgeo 
(gaogarlicr,  prüladienarlig,  lied-  oder  aach  wobt  arieoförmiK)  oboe  bestimmten 
Text;  2)  blos  begleitende  SingstimneD  zur  Uuterlage  einer  mit  Text  versebnen 
Hanplstimme.  Spontioi  bat  in  seiner  Nurmahal  einen  Geniencbor  blos  auf  A 
vokalisirend  gesetzt,  um  ihm  ätberiscbe  DarcbsirbtigiLeit  zn  erlbeilen. 


Erster    Abschnitt. 

Das  Organ  des  Gesanges  und  seine  kiinsüerischen  Gesetze 

im   Allgemeinen. 

Das  Organ  des  Gesanges  isl  bekanntlich  die  menschliche  Slimme» 
die  einen  ganzen  Kreis  von  Organen  des  Körpers  für  sich  in  Anspruch 
nimmt. 

Jede  Slimmäosserung  erfolgt  bekanntlich  vermittels  des  Athems» 
dec  durch  die  Tbäligkeit  der  Lunge  und  der  dieser  dienenden  Musku- 
latur der  Brust  in  einer  Weise  ausgeströmt  wird,  die  sich  zur  Ton- 
und  Klangerzeugung  eignet.  Diese  Ton-  und  Kiangerzeugung geschieht 
im  Kehlkopf«  in  dem  vorzu^sweis  so  genannten  Stimm organ. 
Der  hier  geschaffne  Ton  und  Klang  findet  im  Munde  Verstärkung 
nnd  iheils  durch  den  Bau  und  die  Haltung  desselben  weitere  Modifikar 
tion  im  Klange»  theils  auch  tritt  durch  die  im  oder  am  Munde  konzen- 
trirten  Spracbwerkzeuge  nun  dem  Tonklange  noch  die  Artiku- 
lation (die  Bildung  der  Sprachlaute)  zu.  So  nehmen  wir  also  bei 
dem  Gesang  zunächst  die  Thätigkeit  dreier  Organe  (oder  Systeme 
von  Organen)  wahr: 

1)  das  Organ  derAthmung 

2)  das  Organ  der  Ton-  und  Klangbildung 

3)  das  Organ  der   Lautbildung  oder  kurzweg    der 
Sprache, 

deren  nähere  Zergliederung  und  Erkennlniss  wir  uns  hier  erlassen 
dürfen. 

Diese  Organe  ofi*enbaren  vor  allem  eine  karakteristischc  Eigen- 
schaft ,  die  wobi  zu  beherzigen  ist ,  weil  sie  uns  sogleich  eine  Reihe 
höchstwichtiger  Lehren  anschaulich  nnd  eindringlich  macht.  Sie  sind 
nämlicb 

recht  eigen thiimlich  die  Organe,  aus  denen  die  Musik  des 
Menschen,  —  die  musikalisch  und  zu  musikalischer  Aeusserung 
erweckte  Seele,  der  von  Musik  erfüllte  nnd  in  ihr  zur  Bethäti- 
gnng  kommende  Geist  des  Menschen,  —  anmittelbar  sich 
kund  giebt. 

Der  Athem  —  das  Brustleben  —  ist  vor  allem  die  erste  Aeusse- 
rung des  enibundnen  Lebens,  seine  Bewegung ,  seineKrafl  u.  s.  w. 
der  unmittelbare  Ausdruck  von  der  grössprn  oder  mindern  Erregtheit 
und  Krait  des  Lebens;  die  Modulation  von  Ton  und  Klang  im  Kehl* 
köpf  und  Mund  ist  der  unmittelbare  Ausdruck  der  musikalischen  Em- 
pfindung, Vorstellung  im  Menschen ;  die  Lautbildung  ist  theils  dersel* 
heu  Sphäre  zugehörig,  theils  die  (ursprünglich  doch  musikalische) 
Graodlage  fiir  die  Sprache,  für  das  eigenste  Organ  des  Gedankens. 
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So  isl  die  Bethätigang  der  Siogorgane  das  nnmiltelbare  Bneogoiss 
nod  der  unmiUelbare  Aasdruck  der  masikslisehen  Regoog;  diese  Re- 
gaog  ond  jene  Aeusserang  oder  BethäligaDg-  siod  so  innig  verbanden, 
wie  Leib  and  Seele. 

Nichl  io  gleicher  Weise  verhält  es  sieh  mit  der  inslrumentilen 
Hervorbriogaag  der  Musik.  Bei  allen  Inslramenten  wird  der 
Schall  aus  einem  todten  Werkzeug  hervorgerufen  und 
hSngl  zunächst  und  hauptsächlich  von  dessen  Beschaffenheit  ab ;  die 
Einwirkung  des  Menschen  auf  diese  Instrumente  ist  aber  vor zugs- 
weis  eine  mechanische,  —  obwohl  bei  dem  Druck  der  spielenden  Hand 
und  noch  mehr  bei  dem  Einhauch  in  das  Blasinstrument  und  der  Mit- 
thätigkeit  des  Mundes  eine  gewisserinassen  sympathetische  Theilnahme 
des  Gefühls  nicht  unbeachtet  bleiben  kann. 

Aus  dieser  Anschauung  des  Gesangorgans  ergiebt  sich  nnn  so- 
gleich ,  dass  demselben  nur  eine  solche  Bethätigung  gemäss  und  durch 
dasselbe  zweckmässig  wirksam  sein  kann,  die  eben  so  unmittelbar  und 
einfach  aus  dem  Gefühl  der  musikalisch  angeregten  Seele  hervorgeht» 
die  die  reinen  gleichsam  ursprünglichen  Regungen  des  Empfindens  mn- 
sikalisch  wiedergiebt.  Wie  weit  auch  die  Musik  fähig  sei,  Vorstellun- 
gen, Ideen  mannigfacher  Art  zu  verwirklichen ,  oder  ahnen  zu  lassen, 
*-  eine  Frage,  die  erst  in  der  Musikwissenschaft  erörtert  werden 
kann ,  —  und  wie  weit  und  reich  sich  auch  zu  solchen  Zwecken  das 
Reich  ihrer  Mittel  und  Gestaltungen  in  der  Instrumentalmusik  aus- 
dehne: die  Gesangmusik  ist  schon  durch  das  Wesen  ihrer  Organe 
Vorzugs  weis  —  mit  nicht  entscheidenden,  erst  in  der  Musikwis- 
senschaft zu  berührenden  Ausnahmen —  auf  den  reinen  Ausdruck 
der  menschlichen  Affekte  angewiesen,  da  sie  in  all*  ihren  Ele- 
menten schon  gar  nichts  anderes  ist,  als  Ausbruch,  Ausdruck  dieser 
Affekte. 

Von  Grund  aus  hat  daher  vor  allem  die  Gesangkomposition  die- 
sem ihrem  Ursprung  unverbrüchlichste  Treue  zu  bewahren;  Verirrung, 
Willkühr  oder  Unwahrheit  ist  in  ihr  um  so  viel  mehr  störend  und  ver- 
letzend ,  je  enger  sie  organisch  mit  dem  Gefühl  im  Menschen  znsam- 
menbängt.  Dafür  spricht  aber  auch  die  Wahrheit  und  Tiefe  des  Affektes 
um  eben  so  viel  mächtiger  aus  ihr ,  als  aus  den  dem  Menschen  entleg- 
nem Organen  der  Instrumentalmusik« 

AUe  Gesetze  ferner,  die  wir  überhaupt  in  der  Musik  erkennen, 
werden  in  der  Gesangmusik  von  doppelter  Wichtigkeit,  Verstösse 
gegen  jene  werden  in  dieser  von  doppeltem  Nachtheil  sein.  Ueber- 
blicken  wir  alle  Grondgestaltungen  der  Musik,  so  ergiebi  sich  ans 
obiger  Ueberzengnng  eine  Reihe  leitender  Bemerkungen,  die  sich  weder 
für  ganz  erschöpfend  ausgeben  wollen  (denn  wer  kann  hoffen ,  alle 
Wege  ond  Abwege  der  schöpferischen  Tkätigkeit  voraaszuseben?) 
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iM^b  fifr  darflhans  OBTerbrinMiehe  Kaostgesctze  (Tb.  !•,  S.  14)  w^hi 
airer  das  üfaebdeiiken  wecken  und  die  Brkenntaiiss  flckSrfe«  ond  befes* 
tigtii  k^one». 

t.  Die  Rhythmik  des  Gesanges. 

Schon  tengpst  haben  wir  erkannt,  dass  im  Rbylhmns  ordnende  und 
bestimmende  Kraft  liegt^  dass  erst  durch  seinen  Zutritt  (Th.  I ,  S.  26) 
dieTonfol^e  zur  Melodie  wird.  DieMittel  des  Rhythmus  sind  bekannt- 
lich zweierlei:  stärkere  Betonung  und  längeres  Verweilen.  Durch 
eines  oder  beide  wird  ein  Ton »  ein  Glied  einer  Tonreihe  u.  s.  w. 
vor  dem  andern  oder  mehrern  andern  hervorgehoben  als  Hauptsache 
vor  der  Nebensache,  durch  die  Hanfiigfaltigkeit  dieser  Unterscheidungen 
gewinnt  die  Komposition  an  geistiger  Beweglichkeit^  durch  die  eben- 
massige  Anordnung  derselben  an  Wohlgestalt.  Beide»  ist  in  jeder 
künstlerischen  Schöpfung  von  hoher  Bedeutsamkeit,  vorzüglich  im  Ge- 
sänge. Daher  ist  umgekehrt  der  Mangel  an  rhythmischer  Belebung 
nirgends  empfindlicher^  als  wieder  im  Gesänge ;  denn  hier  ist  nicht  blos 
die  dnrhythmische  oder  wenig  rhythmische  Gestaltung  unbefriedigend 
für  den  Geist,  sondern  schon  in  Widerspruch  mit  dem  Gefühl  und 
Wesen  des  Organs. 

Nichts  ist  für  das  Gesangorgan  ermüdender  und  ihm  widriger  als 
eine  länger  dauernde  Gleichförmigkeit  der  rhythmischen  Be- 
wegung» zumal  im  langsamem  Tempo.  Eine  Reihe  von  Secbszehn- 
teln.oder  Acbiela  in  schneller  oder  doch  massiger  Bewegung  lässt 
sich,  wenn  sie  nicht  gar  xu  ausgedehnt  istyooch  ohne  grosse  Beschwer 
durchlaufen;  eine  grössere  Reihe  von  Vierteln  oder  halben  Noten *) 
ist  ebensowohl  für  das  Gesangorgan  erschöpfend^  als  für  den  Geist  des 
Ausübenden  und  Hörenden  ermüdend.  Der  Geist  begehrt  Ordnung,  — 
Anordnung  der  einzelnen  Momente  (Töne  u.  s.  w.)  zu  einem  fasslich 
geordneten  Ganzen »  —  Unterordnung  der  Nebenmomenle  unter  die 
Haoptmomente,  Haoptmomeote ^  auf  die  er  sich  stützen,  auf  denen  er 
ruhen^  —  Nebenmomente,  über  die  er  leichter  hinwegeilen,  bei  denen 
er  es  sich  leicht  machen  kann.  Dasselbe  Bediirfniss  gehl  unmittelbar 
auf  das, Organ  über. 

Aus  gleichem  Grunde  sind  auch  alle  die  rhythmischen  Formen 
Qchon  dem  Gesangorgan,  wie  dem  in  Gesang  am  regsamsten  sich  wei- 
senden Gefühl  unbequem,  die  eine  Störung  oder  Verhüllung  der  rhyth- 
mischen Ordnung  in  ihren  Hauptmomenlen  hervorbringen.  Es  sind 
dies  besonders  zwei  Formen.  Erstens  die  (in  der  Mitte  des  vorigen 
JaMinndferts  ehinial  zur  tinvermeidlieheti  Mode  gewordne  Synkope^ 


'  *)'An8  iidiem  Graad«  hat  ichon  Nigeli  in  seiner  GeMuifScb»!«  auf!  den 
Naebilieil,  i/ea  -sa  hftafifos  ClMraluagen  in  den  SingsU iidaa  föt  das  Organ  hat, 
aufmerksam  gemacht. 

Marx,  Comp.  L.  lil.  22 
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wenn  sie  sich  ober  ganze  oder  gar  mehrere  Takte  aosdehnt  and  üe* 
jenige  Art  der  Bindung,  die  die  Haopttheile  des  Takts  durch  Ver- 
schmelzung mit  vorhergehenden  kleinern  Takigliedern  ihrer  rbythni« 
sehen  Kraft  beraubt^  ohne  anch  nur  einen  andern  Takttheil  statt  ihrer 
mit  Nachdruck  hervorzuheben.  Von  dieser  Art  ist  eine  Figur,  die 
Beethovenim Amen  seiner  unsterblichen D dur Messe *)  durchfuhrt. 


in  der  der  Flass  der  Stimmen  durch  das  Hängenbleiben  vom  vierten 
zum  fünften  Achtel  u.  s.  w.  gehemmt  oder  der  Sänger  —  gegen  die 
Vorschrift  des  Komponisten  —  zum  Verstössen  des  zweiten  der  ge- 
bnndnen  Achtel  genöthigt  wird. 

2.   Die  Tonfolge. 

Von  der  Tonfolge  gilt  vorerst,  was  wir  eben  von  de^  rhythmi- 
schen Bewegang  gesagt  haben:  Gleichförmigkeit, zu  lange  fortgesetzt^ 
ist  dem  Mnsiksinn,  der  sich  im  Gesangorgan  besonders  angeregt  fohlt» 
wenig  zusagend.  Daher  gelingen  chromatische  Tonfolgen  von  grösserer 
Aasdehnung,  zumal  in  schnellerer  Bewegung  nicht  nur  den  wenigsten 
Singenden,  sondern  sind  auch  bei  dem  besten  Gelingen  von  kleinlicher 
oder  gar  peinlicher  Wirkung;  daher  macht  sich  die  uns  schon  früher 
(Th.  I,  S.  367)  bekannt  gewordoe  Einförmigkeit  und  Leere  lang  fort- 


*)  Op.  i;^3,  bei  SebotU  in  Mainz  in  Partitur;  obige  Stelle  Seite  179.  Dieses 
Werk  stebt  so  gewiss  nnvergleichlieb  da  io  Tiefe  aod  Maebt  der  Roaie^tion 
Damentlicb  in  seinem  Credo,  als  es  —  leider  unleugbar  1  ^-  dnreb  maneberlei 
Räeksiebtslosigkeiten  in^ezng  anf  Stimnomfang  und  Bebandlnng  (von  denen  der 
letzte  vnsrer  grossen  Vor^oger  aneb  in  andern  Werken  sieh  nicbt  frei  gebalten) 
die  Attffiihrang  erschwert  ond  die  Verbreitnog  ->-  bis  jetzt  wenigstens  — -  ge- 
bindert bat. 
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iceaelster  kannoDiseher  Figurtlioii  im  Gelange  doppelt  fühlbar.  — 
Dats  übrigens  chromatische  Läufer  und  so  auch  aosgedehole  «rpeg- 
gienartige  Pigaren  (z.  B.  in  Rossini 's  Semiramis)  als  besondre 
Kraft-  nnd  Konststttcke  derBravonrs&ogerinnen  oft  bewandert  worden^ 
spricht  nicht  gegen ,  sondern  fiir  die  obige  Ansicht ;  es  werden  damit 
jene  Figuren  •  besonders  die  chromalisehen ,  als  Sellenheiten,  mitbin 
ak  das  dem  Organ  und  Sinne  nicht  Natürliche  und  Genehme  bezeich- 
net. —  Auf  der  andern  Seite  sagen  aber  aocb  zu  bunt  gebildete,  durch 
Vorhalle  mit  verzögerter  Auflösung  und  ähnliche  Umschweife  zu  häufig 
verzierte  oder  herumgeführte  Weisen  dem  Gesang  —  wie  dem  ein- 
fachen naverstdllen  Gefühl  weniger  zu. 

Vermöge  des  im  Gesang  nnd  für  denselben  erwecktem  Sinnes 
sind  auch  die  Abweichungen  von  der  näcbslgehörigen  Portschreitong 
der  Harmonien,  die  wir  uns  ans  mancherlei  Gründen  gestatten,  —  z.  B. 
die  Septime  des  Dominantakkordes  hinauf,  die  Terz  hinab  zu  fähren 
D«  s.  w«,  —  im  Gesang  empfindbarer  und  in  so  fern  bedenklicher,  als 
im  Instrumentale.  Jeder,  anch  der  geübteste  und  nnterrichtetste  Sanger 
wird  bald  gewahr  werden,  dass  dergleichen  Fortscfareitnngen  (z.  B«  in 
g— h— d — f  des  f  nach  g  oder  des  h  nach  g)  für  seinen  Gesang  etwas 
Befremdendes  haben  /  dass  er  sie  seiner  Stimme  gleichsam  abzwingen 
BHiss  und  dass  er  dabei  leichter  als  sonst  unrein  nngt,  *-—  und  zwar 
bei  dem  wider  den  ursprünglichen  Zog  der  Harmonie  erzwuognen 
Hinaofscbreilen  zu  hoch,  bei  dem  Hinabschreiten  zu  tief.  In  gleicher 
Weise  fiihlt  aber  auch  der  Hörer  das  Erzwungne  solcher  Schritte, 
selbst  wenn  sie  dem  Sänger  gelingen. 

Dieses  wachsame  Gefühl  sträubt  sich  selbst  gegen  solche  Fort- 
schreitnngen,  Harmonien  nnd  Modulationen,  die  vollkommen  folgerecht 
gebildet,  aber  in  der  Reihe  der  Harmonieentwickelungen  die  aUerent- 
kgensten  nnd  darum  (vergl.  Th.  I,  S.  467)  dem  unmittelbaren  Gefühl 
fremdartig  sind.  Hierhin  gehören  die  überweiten ,  die  Oktav  und  De- 
sime  übersteigenden  Intervalle*),  weil  sie  nicht  blos  das  Stimmorgan 
zu  heftigen  Dehnungen  oder  Zosammenaiehungen  in  die  entgegenge- 
•elzten  Haltungen  nölbigen,  sondern  auch  in  der  Regel  nnmotivirt, 
ohne  innre  Nothwendigkeit  erscheinen. 

Von  den  Harmonien  sind  hier  besonders  die  im  Syslem  zolelzt 
erschienenen,  nicht  einmal  einer  bestimmten  Tonart  angehörigen  Durdi- 
gangsäkkorde  zu  erwähnen.  Sie  sind ,  wie  sich  von  selbst  versteht, 
nicht  nnzttlässig;  aber  ihre  Zweidenligkeit,  ihr  schillerndea  unbeslimat 
sehwankendea  Wesen  wird  im  Gesänge  fühlbarer,  sogar  ikreAusübapg 
ist  nnskherer,  als!  die  der  näher  am  Quell  der  Uurmonie  gelegenen 


^  Aach  sie  siod  eine  ZeitUns  bei  Sängero  aod  KompoDisten  Hode  geweeen, 
cnletzt  besondere  von  R i g b i n i  onfl  Reiehardt  (and  dem  Nacbabmer  des 
letstem«  Zelter)  ge^Befgt, 
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Akkorde ;  —  und  so  erbahen  wir  hier  nocfai  nacktriigKeh  einen  Br- 
fahmngsbeweis  für  die  Wahrheil  des  HannoDiesystems. 

'  Ad  den  ModuIatioDen  ist  noch  Eulelzl  das  Wesen  des  Gesang^r- 
gans  nnd  des  in  ihm  besonders  waehen  IMasiksinns  zu  beobaehten. 
Während  die  InstrumenUlmnsik  allerdings  eines  weilen  Gebiets  von 
Tonarlen  bedarf,  am  sich  in  diesen  Räumen  (Th.  I,  S.  193)  naeh  dem 
Erfoderoiss  ihrer  Idee  ofl  sehr  wechselvoll,  oK  in  kühnen  Wcndangen 
zu  ergeben  uod  auszusprechen ,  scheinen  dem  Gesang  so  zaMreidie, 
oder  so  kühn  schlagende  Modulationen  weder  nöthig,  -—  denn  ihre 
Aufgabe  isl>  sieh  in  den  herrschenden  Affekt  zu  verliefen,  ihn  zu  stei- 
gern oder  zu  sänfligen,  oder  auch  nach  der  Nalur  des  Gefubllebens  in 
den  einfachen  Gegensalz  überzugehen,  ---  noch  (aus  demselben  Grunde) 
zusagend;  zahlreiche  und  entfernte  Modulationen  gelingen  und  wirken 
im  Gesang  weniger,  als  im  InslrumenUle,  oder  (wovon  jedoch  erst  im 
vierten  Theil  die  Rede  sein  kann)  mit  Hülfe  des  Instrumentale. 

Es  wäre»  wie  schon  gesagt,  ein  Missverstand,  der  das  Wesen  der 
Kunst  aus  den  Augen  Hesse  und  der  Freiheit  des  Künstlers  ein  Ende 
machte  oder  doch  gar  zu  enge  Schranken  setzte ,  wenn  man  diese  Be- 
merkungen zu  Gesetzen  erheben,  etwa  dem  Komponisten  vorschreiben 
wollte,  welche  Rhythmen,  Tonfolgen ,  wie  viele  und  wie  weile  Modu- 
lationen u.  s.  w.  er  in  Gesangkomposilionen  sich  gestatten  dürfe.  Viel- 
mehr ist  hier  wie  überall  das  dem  System  nach  Entfernteste,  das  ans 
allgemeinen  Rücksichten  Bedenklichste  zulässig,  wenn  die  besondre 
Idee  der  Komposition  es  als  das  ihr  Eigne  oder  Zusagende  foderl.  Da- 
her war'  auch  nichts  leichter ,  als'  zu  jeder  der  obigen  Bemerkungen 
eine  Reihe  von  Fällen  aufzufinden,  in  denen  dss  als  bedenklich  Be- 
zeicbnete  mit  Glück  und  Recht  angewendet  worden  sei;  auch  Ilstt 
sich  das  an  sich  Ungünstige  durch  mancherlei  Hnlfsmittel  erleiebtem, 
wie  z.  B.  jenen  Beelhovenschen  den  Rhythmus  verwiachendeo  Bin- 
dungen in  No.  394  der  scharf  markireode  Gegensatz  befestigend  zu 
Hülfe  kommt.  Allein  auch  abgesebn  voA  solchen  hülfreiohen  Nebeonin- 
ständen  würden  alle  diese  Fälle  nur  daa  beweisen^  was  wir  überail  ke- 
slätigl  gefunden :  dass  das  oberste  Gesetz  für  jede  Kunstschöpfung  nur 
in  ihrer  eignen  Idee  zu  finden  ist.  Auch  hier  also  wollen  wir  uns  vor 
abstrahlen  Gesetzen  verwahren,  wohl  aber  das  Wesen  der  Kaust  von 
seinen  allgemeinsten  bis  zu  den  besondersten  Beziehungen  uns  klar 
und  vertraut  zu  machen  streben.  Und  hierzti  können  jene  Bemerkungen, 
kattn  die  durch  sie  alle  hindurchgehende  Wahrnehmung:  wielief  und 
at'ark  das  MusikgeGlhl  im  Gesangorgane  lebt  und  wie  tiefwiriLesd 
tfarum  jedei^  Zug  in  der -Gesaugkomposition ,  wie  bedenklieb  dbeo  hier 
jeder  Fehlgriff  ist,  allerdings  die  Bahn  eröffnen. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Das  Stimmorgan. 

Wir  lassen  jetzt  das  Spracborgan  ganz  bei  Seite  and  betrachten 
das  eigentliche  Stimmorgan  im  Verein  mit  dem  Organ  des  Athems, 
darcb  das  jenes  erst  in  Wirksamkeit  gebracht  wird., 

1.  btr  Athem. 

Das  Ersebaiien  der  menschlicheo  Stimme,  die  Kraft  und  Dauer 
desselben  bangt  zunächst  von  der  Masse  und  Verwendung  des  Atbems 
ab.  Die  letztere  ist  ein  wichtiger  Gegenstand  des  Singstudiums ,  das 
durch  sparsame  und  wohlgerichlete  Verwendung  des  Atbems  die  rich- 
tige Intonation  und  mögliebste  Ausdauer  des  Gesangs  zu  fordern  hat; 
für  ans  liegt  dieser  Gegenstand  seitwärts,  obwohl  seine^enntniss  wie 
überhaupt  das  Gesangstudiam  jedem  Komponisten  wichtig  ist.  Wie 
nun  auch  das  Studium  der  Athemverwendung  zu  Hülfe  komme,  jeden-  * 
falls  bedarf  der  Sänger  der  häufigen  Erneuung  des  Atbems ,  —  und 
zwar  einer  um  so  häufigem  Je  tiefbewegter  oder  leidenschaftlicher  der 
vorzutragende  Gesang  ist.  Jedes  Einalhmen  ist  aber  eine  Unterbrechung 
des  Gesangs  und  es  liegt  nicht  blos  dem  Sänger ,  sondern  schon  dem 
Komponisten  ob,  dafür  zu  sorgen,  dass  diese  Unterbrechungen  ohne 
Nacbtbeil  für  den  Sinn  der  Komposition  geschehen  können.  Der  Sänger 
benutzt  dazu  Pausen  und  die  Absätze  der  Abschnitte  und  Glieder  in 
der  Melodie  wie  im  Texte.  Der  Komponist  aber  hat  zu  weite  Abschnitte 
oder  Sätze  möglichst  zu  vermeiden  und  das  Gefühl  für  das  Atbembe- 
durfniss  des  Sängers  in  sich  rege  zu  halten,  damit  die  Komposition  sich 
auch  in  dieser  Hinsicht  schon  inslinklartig  sangmässig  gestalte  und  dem 
Sänger  weder  unnölbige  Anstrengung,  noch  sinnwidrige  Zerstückelung 
der  iMelodie  aufgenöthigl  werde. 

Was  nun 

2.  die  Stimme 

selbst  ietrifil,  so  ist  sie  bekanntlich  einer  bedeutenden  Kraft  und 
Fülle  des  Schalls  und  innerhalb  ihres  Umfangs  aller  Tonab- 
stufungen fähig,  nicht  blos  der  in  unserm  Tonsystem  aufgenommnen 
Ganz-  und  Halbtöne ,  sondern  aller  dazwischen  liegenden ,  die  zwar 
nicht  genannt  und  vorgeschrieben,  wohl  aber  als  Voriragsmittel,  durch 
[leberziehen  von  einer  festen Tonstnfe  tnr  andern  benutzt  werden 
können.  Innerhalb  dieses  Tongebiets  ist  die  Stimme  Päbig,  durch  die 
mannigfachsten  Stärkegrade,  durch  An-  und  Abschwel- 
len, Binden  undStossen  derTöne,  durch  Ausbalten  ein- 
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seiner  oder  schnelle  Folge  verschiednerTöDe  (in  den  sogenanoleD 
Passagen  nnd  Verzierangen)  und  durch  Darstellung  aller  möglichen 
TonverbindoDgen  jeder  Regung  nnd  Wendung  des  GeRihls  zn  ent- 
sprechen. Sie  gewährt  sogar  mehr,  als  dem  reinen  im  Gesang  wal* 
tenden  Gefiibl  eigen  und  genehm  ist,  dann  aber  lässt  sie,  wie  oben  ge* 
sagt,  das  Unangemessne  um  so  deutlicher  fühlen. 

3.  Das  StimmgebieU 

Jede  Stimme  bat  einen  gewissen  UmFang,  den  sie  entweder  gar 
nicht,  oder  nur  mit  Verlust  ihrer  Kraff,  Anmuth,  ihrer  Ausdracks- 
fahigkeit  und  zum  Nacbtheil  des  Organismus  überschreitet.  Innerhalb 
dieses  Umfangs  kann  man  drei  Gebiete  unterscheiden, 

die  Mit  te^  wo  die  Stimme  am  bequemsten  nnd  ruhigsten  ist, 
die  Tiefe,  nach  welcher  hin  sie  schwächer  nnd  danipfer 

wird  bis  zum  Erlöschen, 
die  Höbe,  nach  welcher  hin  sie  stärker,  scbirfer^  heftiger 
wird,  bis  endlich  auch  hier  die  Gränze  erscheint. 

In  den  Mitleltönen  setzt  jede  Stimme  am  bequemsten  ein  und  kann 
sich  in  ihnen  am  ausdauerndsten  beth'ätigen,  in  ihnen  ist  auch  in  der 
Regel  der  Klang  am  wohllautendsten.  Dagegen  ist  Höhe  und  Tiefe  für 
den  ersten  Einsatz  weniger  gunstig,  bei  anhaltender  Verwendung  (ur 
Ausdauer  und  Wohlklang  erscböpFend.  Hierzu  kommt,  dass  auch  die 
Aussprache  in  der  Mitte  der  Stimme  am  deutlichsten,  wohllautendsten 
und  bequemsten  erfolgt. 

Es  ergeben  sich  hieraus  für  den  Komponisten  nicht  genng  zu  be- 
herzigende Lehren  für  den  Gebrauch  der  Stimmen.  Vor  allem  muss  er 
sich  auf  den  allgemeinen  Umfang  der  Stimmen  zu  beschränken  wissen; 
selbst  das  darf  ihn  nicht  verleiten ,  die  allgemeine  Gränze  zn  über- 
schreiten —  ausser  etwa  in  Sologesängen  für  bestimmte  Individuen 
von  ausserordentlicher  Begabung*)  —  dass  sich  allerdings  stets  ein- 
zelne ,  das  gewöhnliche  Maarss  der  Höhe  oder  Tiefe  weit  überschrei- 
tende Stimmen  finden.  Denn  diese  Einzelnen  können  die  nothgedrungne 
Ausschliessung  der  grossen  auf  das  gewöhnliche  Stimmmaass  ange- 
wiesnen  Mehrzahl  nicht  ersetzen  nnd  auch  bei  ihnen  tritt  (nur  spater) 
jene  Scheidung  ein,  dass  ihre  hoben  und  höchsten  Töne  heftig  nnd  ge- 
waltsam, ihre  tiefen  schwächer  und  erlöschend  herauskommen  **). 


*)  So  hat  Mozart  die  Arieo  der  Königin  der  Nachl  fdr  seiae  besonder« 
begabte  Schwägerin  Lange  and  eine,  wie  es  seheint,  verloren  gegangne  Arie 
bis  zum  viergestricbnen  C  für  eine  Italienerin  gesetzt. 

**)  Man  könnte  sieh  versucht  rdhloa,  diese  Regel  für  höchst  überfliUsig  za 
halten,  weil  sie  sich  ja  von  selbst  verstehe,  —  wenn  sie  nicht  selbst  von  ein- 
sichtigen Männern ,  ja  von  bedeutenden  Komponisten  so  oft  schon  verabsanmt 
worden  wäre.  Statt  vieler  Beläge  wollen  wir  nur  auf  Mlltoas  Moif^eogtsaag 
von  J.  F.  Reich  ar dt  verweisen,  wo  Seite  3,  6,  U,  %^9  23^  71  der  Partitur  die 
Bässe  bis  zum  grossen  Es  und  C  hinunter  und  bis  zum  eingestrichnen  g  hinauf- 


545    

SodavD  wird  der  sangeskondige  Kemponist  seine  Stiminen  am 
liebsten  in  den  Miltellonen  einführen  and  vorzfiglich  in  ihnen  beschäf- 
tigen. Von  hier  ans  gelingt  das  Forlschreiten  zur  Höhe  oder  Tiefe^ 
selbst  zu  den  äassersten  Punkten,  zumal,  wenn  nach  diesen  hin  nur  in 
den  stimmgemässesten  Weisen ,  akkordisch  oder  diatonisch  gegangen 
wird;  hier  erholen  sieh  die  Stimmen,  wenn  sie  durch  Bethäligung  in 
der  äassersten  Höhe  oder  Tiefe  angenblicklieh  ermüdet  oder  angegrifien 
sind,  hier  vermählt  sich  Wohllaut  des  Gesangs  mit  Deutlichkeit  und 
Vortrag  des  Wortes*).  Allerdings  wird  sich  in  einzelnen  Fällen  die 
Nothwendigkeit  eines  weniger  günstigen  Einsatzes  oder  eines  für  die 
Stimme  angreifenden  längern  Verweilens  in  der  Höhe  oder  Tiefe  er- 
geben. Allein  iu  den  meisten  Fällen  wird  man  auch  hier  das  was  der 
richtige  Gedankengang  fodert,  mit  dem,  was  Rücksicht  auf  das  Stimm- 
vermögen gebietet,  übereinkommend  finden.  Denn  mit  seltnen  Aus- 
nahmen wird  aach  die  Gesangkomposition  in  ruhigerer  Stimmung  be- 
ginnen, sich  erst  allmäblig  zu  grössererHeftigkeit  des  Affekts  steigern 
ond  die  Momente  der  höchsten  Steigerung  wie  des  tiefsten  Versinkens 
werden  nach  der  Natur  der  Seelenbewegungen  die  seitnern  und  schnel- 
ler vorübergehenden  sein ;  dies  entspricht  aber  so  ganz  dem,  was  der 
Stimme  das  Naturgemässe  und  Zusagende  ist ,  dass  man  auch  hier  die 
innigste  Vebereinstimmung  des  Seelenorgans  mit  dem  Seelenleben  aner* 
kennen  muss  und  der  Komponist  auch  für  die  Stimme  kein  andres  6e- 


gttukri  werdeo.  Mtfr  er  aaeh  vielleicht  damals  ia  der  Fascbiscben  Sinsakade* 
mie,  für  die  er  jene  Hymne  sebrieb ,  eihij^e  »o  nmfaDsreicbe  Stimmea  s^^^i^^^o 
habea :  so  kaoo  doch  dorch  eioise  lodividaen  nicht  eine  Kraft  gleieh  der  eines 
vollen  Chors  In  der  Alien  snganglicben  and  bequemen  Tonresion  dargestellt 
werden. 

*)  Wenn  daher,  —  nm  wieder  nnr  ein  Beispiel  statt  vieler,  and  von  einem 
onarer  grossten  Meister  za  geben  —  Beethoven  in  seiner  letzten  Messe  ein 
Fagentbema  Im  Diskant  (Seite  167  der  Partitor  and  öfter)  -^  naeh  Pansen^ 
wie  bei  a  — 
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g^^^'^^f^p-h'-t^'^'^^ 


Et        vl-tam    ven  -  tu  -  rl      sae     -    -     -    ea-U.       Qnl 


f^^^M^^^ 


se-des  ad    dex-te -ram    patris. 

eiasetzea  vad  an  einer  andern  Stelle  (S.  6S)  abermals  aaf  dem  hohen  b  liem- 
lieb  bewegty  im  Larghetto,  sprechen  lässt:  so  hat  er  zwar  die  Gränze  der  Dis- 
kantsUmme  nicht  überschritten^  aber  er  hat  dem  äassersten  Punkte  etwas  znge- 
mvthet,  was  in  soleber  Weise  —  in  freiem  Einsatz,  mit  Ton  Wiederholung,  mit 
empbatiscben  Textwerten  za  jeder  Note  —  nie,  oder  nar  höchst  selten  vom  Chor 
geleistet  werden  wird.  —  Bei  der  höchsten  dem  unsterblichen  Tondichter  ge- 
bahrenden  Ehrfurcht  dürfen  wir  doch  solche  Wahrheit ,  so  warnend  für  alle 
Seh  wiehern  eben  an  dem  Grossen,  uns  nicht  verhehlen. 
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setz  anf  sich  zu  nebmen  hai^  als  das  im  Sinn  seiner  Anfgtk^y  in  der 
Idee  seines  Werks  liegende« 

4^  Die  Slimmregister. 

Jede  Stimme  umfasst  in  ihrer  gesammten  Tonreihe  verschiedne 
Klänffarlen,  —  Arien  die  Töne  hervortreten  zu  lassen,  mit  merklicher 
Veränderong  des  Stimmklangs  und  der  Stimmbrauchbarkeit,  —  die 
man  Register  oder  Stimmregister  nennt.  Mit  Uebergehung  der  fei- 
nern Unterscheidungen ,  die  dem  Gesangstadiam  von  Bedeutung  sein 
müssen  9  ist  für  den  Komponisten  wenigstens  die  wichtigste  und  fühl- 
barste  Scheidung  hervorzuheben. 

In  jeder  Stimme  —  besonders  hervortretend  und  gebraucht  aber 
in  den  hohen,  Tenor  und  Diskant  —  erscheint  in  der  Höhe  eine  Reihe 
von  Tönen,  die  sich  von  den  andern  ziemlich  auffallend  unterscheiden, 
obgleich  es  die  mehr  oder  weniger  ausführbare  Aulgabe  jedes  Sängers 
bleibt,  diese  Verschiedenheit  in  seinerTonreihe  mögliebst  auszugleichen 
oder  doch  zu  verbergen.  Die  Töne  dieser  Reihe  oder  dieses  Registers 
heissen 

Kopftöne,  Kopfstimme  oder  (bei  den  mXnnlichen  Stimmen) 

Falsett  (Fistel) 
und  unterscheiden  sich  von  der  Reihe  der  unter  ihnen  liegenden  Töne, 
—  die  im  Gegensatz  zu  jenen 

Brusttöne  oder  Bruststimme 

genannt  werden,  —  vor  allem  durch  einen  mehr  flötenartigen  als 
sprachlichen  Klang  und  durch  das  nicht  blos  im  Sänger  vorhandne, 
auch  auf  den  Hörer  tiber^hende  Gefühl,  dass  sie  durch  ein  gewisses 
zwanghafles  Zusammenziehen  im  Stimmorgan  hervorgebracht  werden. 

Der  sprachlicheKlang  —  wir  wollen  damit  den  der  Sprache, 
dem  Sprechen  zusagendsten  bezeichnen  — ist  der  Bruststi  mme 
eigen;  in  ihr  tritt  das  Wort  naturgemäss  und  in  kräftigster,  ausdruck- 
vollster, austönendster  Artikulation  hervor  und  spricht  mit  der  vollen, 
überzeugenden  Gewalt  des  in  ihn  gelegten  Gefühls  zum  Herzen  des 
Hörers.  Auch  im  Register  der  Falsett-  oder  Kopftöne  kann  gespro- 
chen werden ;  aber  es  ist  ein  gleichsam  falscher,  zurückgedrnckler  und 
gekünstelter  Beiklang,  der  sich  hier  zu  den  Accenten  der  Sprache 
mischt  und  ihr  den  vollgewichtigen  Ausdruck  der  Aufrichtigkeit  und 
Oflenheit  nimmt  oder  verkümmert.  In  dieser  Hinsicht  wird  man  also 
das ,  was  mit  Gewicht,  mit  Eindringlichkeit  gesprochen  werden  soll, 
in  der  Komposition  nicht  dem  Falsett  sondern  der  Region  der  Brust« 
töne  anzuvertrauen  haben. 

In  Bezug  auf  den  blossen  Stimmklang,  abgesehn  von  der  Sprache, 
zeigt  sich  die  Bruststimme  kernig,  fest,  voll,  aber  weniger  beweglich, 
die  Kopf-  oder  Falsettstimme  von  geringrer  Kraft  und  Ausdauer^  aber 
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oft  weicher  o4er  Ml«n4ef  vni  bewegiieber  b<lsondcrs  für  enf  re ,  z.  B. 
tliaUMiiscbe  Toofolgen.  Jedeofall»  ist  die  Ko|Kf*lifiiiiie  für  die  meisten 
Sänger  (besonders  im  Sopran  und  Tenor)  nicht  zu  enibehren.  Man 
vird  daher  von  der  BmsUliaime,  «ils  der  vornekmateB,  anagehen  nnd 
ihr ,  soviel  der  Gang  der  mnsikalischen  Gedanken  zulassi  9  besonders 
das  kräftig  und  ausdrucksvoll  Vorzulragende  anvertrauen,  die  Kopf- 
slirame  aber  für  leichtere  Bewegungen,  z.  B.  Läufe  und  Koloraturen 
oder  da,  wo  es  eines  weitem  Tongebiets  zur  Ausführung  der  musika- 
lischen Idee  bedarf,  benutzen.  Auf  die  Frage,  wo  die  hiernach  so  wich- 
tige Gränze  der  Kopfstimme  zu  finden,  werden  wir  bei  den  Stimm- 
klassen zurückkommen.  Es  sei  nqr  gleich  im  Voraus  bemerkt,  dass 
auch  hier  eine  scharfe  Gränze  nicht  zu  ziehen  ist;  denn  eines  Theils 
findet  sie  sich  bei  den  einzelnen  Singenden ,  auch  derselben  Stimm- 
blasse,  um  eine,  zwei  —  drei  Stufen  höher  oder  tiefer  gestellt,  andern 
Theils  kann  jeder  nur  einigermassen  geübte  Säuger  seine  Bruststimme 
nm  ein  Paar  Töne  höher  fuhren  und  die  Kopfstimme  um  ebensoviel 
tiefer  eintreten  lassen. 

Eine  noch  höhere  Reihe,  als  die  gewöhnlich  im  Gesang  gebrauch- 
ten Kopftöne ,  ein  zweites  und  bisweilen  drittes  Register  der  Kopf- 
stimme (man  könnte  sie  Vogeltöne  nennen),  entfernt  sich  noch 
weiter  von  der  Region  des  ausdrucksvollen  und  sprachlichen  Gesangs. 
Sie  kann  nur  im  Sologesang  in  sogenannten  Bravoursälzen  oder  Ko- 
loraturen zur  Anwendung  kommen,  hier  aber  allerdings  (wie  Mozart 
in  den  Arien  der  Königin  der  Nacht  gezeigt  hat)  eigenthümlichenReiz 
üben.  Nur  ist  dieser  Reiz,  die  ganze  Wirkung  der  hohen  und  höchsten 
Kopftöne  gewjssermassen  mehr  instrumentaler  als  gesaogartiger  Na- 
tur; denn  das,  was  den  Kern  und  Werth  des  Gesangs  ausmacht,  See- 
lenausdruck und  innigste  Beseelung  der  Sprache,  tritt  hier  noch  mehr, 
wie  bei  dem  untersten  und  häuGger  angewendeten  Kopfregister  zurück. 

5.  Die  Stimmklassen. 

Die  Singstimmen  unterscheiden  sich  bekanntlich  (Th.  I,  S.  274) 
zunächst  nach  dem  Geschlecht  in  männliche  und  weibliche; 
den  letztem  werden  wegen  der  gleichen  Stimmlage  und  unentwickelten 
Mannhaftigkeit  die  K n a b e n -  nnd  Kastratenstimitien  zugezählt, 
auf  deren  Besonderheiten  hier  nicht  weiter  einzugehen  ist.  Die  weib- 
lichen Stimmen  sind  weicher,  singender,  fliessender  nnd  bewegli- 
cher, die  männlichen  sind  körniger  voller,  mehr  für  energische  Ton- 
folgen, -^  sie  sind  ausserdem  in  der  Regel  geeigneter  für  tiefen  nnd 
karakteristischen  Ausdruck  und  für  die  volle  Gewalt  der  Sprache, 
während  die  weiblichen  sich  in  der  Regel  mehr  von  dem  Sprechenden 
nnd  bestimmt  Karakteristischen  zum  allgemein-Singenden  oder  allge- 
mein-Musikalischen hinneigen.  Es  spricht  in  den  Stimmen  der  volle 
Karakter  der  Geschlechte  sich  aus. 
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Hiernach  erst  sind  die  Stioimklassen  sellisl  in  Betrtehl  sn  xieiien. 
Es  stehen  bekanntlich  deren  Tiers  Sopran  (Diskant),  All,  Tenor 
ond  Bass  fest.  Diese  Stimmen  werden  jede  in  ihrem  Schlüssel*), 
Diskaai  nnd  Alt  (auch  der  Tenor)  bisweilen  auch  im  Violins^cblnssel 
(der  Alt  bisweilen  anch  im  Diskantsehlössel)  notirt. 


Diskant. 


Alt. 


Tenor. 


Ihren  Umfang  giebt  dieses  Schema  an. 


Sopran. 
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Alt. 
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Die  mit  einem  Bogen  überzognen  Noten  umfassen  die  Mitte  der 
Stimme,  die  mit  Viertelnoten  bezeichneten  Töne  in  der  Tiefe  fehlen 
manchem  sonst  gntbegabten  Sänger  and  sind  hei  den  meisten  schwScher 
und  weniger  hellklingend ;  die  als  Viertel  notirten  hoben  Töne  stehen 
ebenfalls  nicht  allen  Sängern  zu  Gebot  und  haben  bei  den  meisten  einen 
härtern,  heftigem  auch  wohl  gellenden  Klang. 

DieKopftöne  setzen  im  Sopran  meist  bei  dem  zweigestrich* 
nen  e  oder  f,  im  Tenor  meist  bei  dem  eingestrichnen  f  oder  g  ein, 
obwohl,  wie  schon  S.  345  gesagt,  diese  Granze  bei  verscbiednen  Indi- 
viduen derselben  Klasse  abweichend  und  hei  demselben  Individuum  be- 
weglich ist.  Der  Alt  macht  wenig,  der  Bass  seilen  oder  nie  von 
Kopfstimme  Gebrauch;  jener  könnte  sie  nur  imNollifalle  für  das  zwei- 
geslrichne  c  oder  d,  dieser  für  das  eingestricbne  es  oder  e  gebrauchen, 
worauf  hier  keine  weitere  Rücksicht  zu  nehmen  ist. 

Von  den  Gränzbestimmungen  der  vier  Slimmklassen  ist  mehr  oder 
weniger  dasselbe  zu  sagen ;  man  findet  in  jeder  Klasse  Individuen, 
deren  Umfang  nach  Tiefe  oder  Höhe  bedeutender  oder  geringer,  deren 
Mittellöne  etwas  mehr  nach  der  Höhe  oder  Tiefe  gerockt  oder  ausge- 
dehnt, deren  tiefe  Töne  stärker,  deren  hohe  milder  sind**).  Demnn- 


*)  Keontniss  der  ScMSssel  und  Uebao^  in  ibrem  Gebranch  mifsen  bier 
(allenfalls  nat«r  Hinweiaus  aaf  die  a  1 1 9.  M n  a i  k  le  b  r  e  dea  Verf.  S.  17)  vorau- 
geaetzt  werden. 

**)  Daher  kaan  ea  nieht  befremden,  wenn  man  aach  bei  den  Lehrern  ab- 
welebende  neatiaauafeD  findet;  in  frfiberer  Zeit  wollle  maa  aieb  mit  Blaem 
Schema  fiir  alle  SUmmen 


1^35 


:o: 


547    

geachtet  werden  sieh  die  obigea  BestimmaDgen  alsGrundmaass  fBr  die 
Mehrzahl  der  Sänger  wohl  bewähren,  und  eben  aof  ein  solches  Grund- 
maass  kommt  es  dem  Komponisten  haupisächlieh  an. 

Zwischen  diesen  vier  Hanplkiassen  treten  nun  noch  Mittel- 
k  lassen  auf,  von  denen  wir  nur  den  Mezzosopran  —  eineStimm- 
gattnng,  die  die  Mitte  hält  zwischen  Sopran  nnd  Alt  und  etwa  vom 
kleinen  b  oder  a  bis  zum  zweigestrichnen  f  oder  g  —  und  den  Bari- 
ton —  eine  hobe^  sich  dem  Tenor  nähernde  Bassstimme  ^  die  vom 
grossen  A  bis  zum  eingestrichnen  f  reicht  —  zu  merken ;  die  Mitte 
beider  Stimmen  wurde  etwa  von  f  bis  c  oder  d  geben.  Der  Mezzosopran 
wird  jetzt  stets  im  Diskant-  oder  Violinschlüssel  gesetzt*),  der  Bariton 
im  P-SchlfisseL  Ausserdem  unterscheidet  man  auch  wohl  hohen  und 
tiefen  Sopran,  Tenor  und  Bass,  Alt  und  Kontraalt  (contralio ,  tieferer 
Alt**);  doch  sind  alle  diese  Nebenabtheilungen  nur  von  untergeord- 
neter Bedeutung. 

Wichtig  aber  im  hohen  Grade  ist  das  Studium  und  die  lebendige 
f8r  immer  festgestellte^  Einprägung  der  Hauptklassen.  Zunächst  muss 
es  einleuchten,  wie  übel  berathen  ein  Komponist  ist ,  der  den  Stimmen 
etwas  zumuthet,  das  sie  nicht  oder  doch  nur  unbefriedigend  zu  leisten 
vermögen;  —  nnd  wie  voll  sind,  wenn  wir  eine  Masse  von  Kompo- 
sitionen durchgehen,  die  Stimmblälter  von  Sätzen,  die  stark  erschallen 
sollen  und  in  zu  grosser  Tiefe  matt  verloren  gehen ,  —  oder  von  za 
hoch  gelegten,  die  falsettirl  oder  heftig  herausgestosseu  werden  müssen 
nnd  beiläufig  die  Sänger  erschöpfen,  während  sie  sanft,  ausdrucksvoll, 
edel  hervortreten  sollten!  und  wieviel  schöne,  tiefgefühlte  Gedanken 
sind  auf  solche  Weise  ihrer  Wirkung  zum  Voraus  verlaslig ! 

Dann  aber  —  und  dies  erachten  wir  wegen  seiner  Rückwirkung 
auf  den  Geist  des  Komponisten  für  noch  wichtiger — bietet  jede  Stimm- 
klasse durch  ihren  besondern  Umfang ,  durch  die  eigenthümliche  Lage 
ihrer  Mitleltöne  u.  s.  w. ,  durch  den  hierdurch  unterstützten  Karakter 
ihres  Klangs  und  ihrer  ganzen  Weise  dem  Komponisten  ein  festes 
Karakterbild,  bieten  alle  vier  Klassen  ihm  einen  Kreis  bestimmter^  ka- 


behelfeo,  was  deno  wohl  mehr  beqaea  als  richtig  erscheint.  Selbst  die  Zeit 
lindert  hier  vielfach.  So  haben  Bach  nad  Handel  ihre  Altstimmen  bis  zom 
kleinen  f  (der  Veaetianer  Benedetto  Ha  reelle  sie  bis  zom  kleinen  d) 
hinnnterfiihreo  dürfen,  weil  ihre  ChSre  mit  Knaben  —  mit  grellem  nnd  tiefern 
Stimmen  —  besetzt  worden,  während  nnsre  Sängerinnen,  mit  denen  unsre  Chöre 
meist  besetzt  werden,  selten  so  tiefreichende  ond  in  der  Tiefe  so  kräftige  Stim- 
men haben.  —  Wir  werden  schon  hier  gewahr,  dass  das  Stodiom  der  bewähr* 
testen  Meister  ohne  Beräcksichtigong  der  Verhältnisse  leicht  irre  fuhren  kann. 

*)  Er  erhiell  früher  aoch  wohl  seinen  C-Schlnssel  aof  der  zweiten  Linie,  so 
dass  die  fünf  Linien  von  klein  a  bis  eingestrichen  h  reichten.  Wohlangemessen^ 
—  wenn  die  Unterscbeidong  wichtig  wäre. 

**)  Ziemlieh  von  gleicher  Stimmlage  war  die  von  den  Franzosen ,  z.  B.  zo 
Glocks  Zeit,  mit  haüte-eonirB  bezeichnete  Stimme,  eio  am  drei,  vier  Stnfen 
höher  liegender  Tenor. 
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rakurisliscber  Ueal-Personeii  und  befSrdern  go  kai  KoraponielQii  das, 
worauf  zuleUt  io  der  Kansi  alles  ankomnt  s  sie  bebea  ibo  aoa  deoi 
Allgemeinen,  Abstrakten,  UnbesümoiUn  io  das  Gebiet  der  bealimmlen 
Wahrheit,  des  Individaellen  und  Karakterisligebeo ;  und  «war  infpross- 
artiger  Weise  frei  von  allem  kleinlich  und  eng  Persönlichen,  Es  sind 
hier  nicht  einzelne  Menschen  mit  den  Zuräliigkeiten  und  Besonder* 
heiten ,  die  an  jedem  haften ,  sondern  es  sind  in  gfossemi  Styl  *)  in 
grossartiger  AufTassung  die  bedeulungsvoUeu  Gegensätze»  die  sich  in 
der  Natur  des  Menschen  herausstellen:  der  Diskant  und  AU  weib- 
liob,  derTeoor  und  Bass  männlich;  —  d«r  Diskant  jugendlich, 
jungfräulich,  za  froher  leichter  Bewegung,  auch  m  heisser  weiblicher 
Leidenschaftlichkeit  geneigt,  der  Alt  mehr  matronenhaft,  ernster  und 
inniger,  weicher  elegischer  Rührung ,  tiefer  Klage  und  Trauer  seine 
Weisen  darbietend,  der  Tenor  jünglinghafl,  bald  für  schmelzende 
Innigkeit,  bald  für  glühende  Leidenschaft  erregt,  der  Bass  männlich 
reifer,  von  kernignachhaltiger  Kraft,  würilig  und  ruhig,  aber  gewalt- 
samer Ausbruche  der  Leidenschaft  fähig;  —  die  hoben  Stimmen» 
Diskant  und.Tenor,  heller,  beweglicher,  die  tiefen  Stimmen,  Alt 
und  Bass,  dunkler,  ruhiger. 

Aue  diese  Andeutungen  —  denn  wer  könnte  ohne  eine  förmliche 
Abhandlung  so  inballvolle  Karaktere  erschöpfend  schildern !  —  können 
eben  nur  Hin  Weisungen  auf  den  reichen  und  in  jedem  Zug  bedeutsamen 
Gegenstand  sein ;  weder  sie  noch  eine  viel  vollständigere  Schilderung 
können  ihn  erschöpfen,  sie  können  und  sollen  nur  aufmerksam  machen, 
die  eigne  Beobachtung  wecken  und  leiten.  Diese  aber  darf  kein  Kom- 
ponist sieh  erlassen  oder  vor  dem  Angewinn  einer  siebern  und  tiefen 
Verständniss  fallen  lassen;  überall  muss  er  den  Klang  und  die  ganze 
Weise  jeder  Stimmklasse  an  ganzen  Blassen  im  Cborgesang,  wie  an 
möglichit  vielen  Einzelnen  beobachten  und  sich  möglichst  klar  machen, 
dabei  jede  Besonderheit  —  sie  sei  auch  noch  so  reizend  —  die  er  an 
diesem  oder  jenem  Sänger  gewahrt,  sorgtällig  von  dem  Bilde  des  Gan* 
zcn  absondern,  so  dass  ihm  nur  das  reine  aber  volle  Bild  des  Klassen- 
karakters  vor  dem  innern  Auge  bleibt.  Die  rein  persönlichen  Beson- 
derheiten, die  an  Einzelnen  karakleristisch  hervorlrelen,  sind  ebenfalls, 
aber  nichthier,  sondern  auf  einer  andern  Stufe,  ein  wich- 
tiger Gegenstand  für  das  höhere  Studium, 

Es  ist  wohl  nicht  zu  leugnen ,  dass  die  altern  Komponisten ,  na- 
mentlich Händel  und  Seb.  Bach  —  und  vor  allen  der  erstere  —  in 
der  treuen  Beobachtung  der  Stimmkaraktere  es  den  neuern  znvorge- 
than  haben  und  dass  dieser  Treue  ein  grosser  Antheil  an  dem  Erfolg 
ihrer  Kompositionen  beigemessen  werden  muss;  namentlich  ist  dies 
von  ihren  Chorkomposilionen ,  besonders  bei  Händel  zu  erweisen, 

*)  Vergl.  Th.  I,  S.  273,  AUg.  Masiklehre  S.  375. 


—  sie 

i%t  oft  mit  nkhi  ttben  lieferlttndiitD  oder  eiiargisfhvscrarb«iieteii  Sätzen 
«iitschieitefi  bedeuteniiene  Wirkii»g  erlangt,  al»  seine  Naehfolger  mit 
ihren  oft  geiisHg-tiefern  and  reteber  eotwickeiien  Gedanken.  Dies  liegt 
zunächst  darin,  dasa  keiaer  Stimme  so  leioht  etwas  zngemathet  wird, 
was  sie  nicht  gut  gewährt« — idaiin  dass  dchon  durch  die  gewissenhafte 
Scheidung  der  Stimmgebiele  die  vier  Grandkaraktere  festgestellt  und 
auseinandergehalten  wurden.  Der  alte  Meister  hatte  das  wahrhaft 
dranatischePrinztp*),  das  in  aller  (mehr  als  einstimmigen)  Kom- 
position lebt,  erkannt  und  sich  zu  eigen  gemacht: 

er  wollte  nicht  selbst  sprechen  «sondern  die  Perso- 
nen seines  Drama^B-^  die  Stimmen  sollten  sprechen, 
jede  wie  es  ihr  eigen  und  rech-t  wäre. 
So  gewann  er  vier  lebensvolle,  freibewegte»  innig  und  etgenthnm- 
lieb  beseelte  Peri^äDlichkeiten ,  deren  Wechselrede  und  Gegenspiel 
schon  als  Aasdruck  frischer  und  gesund-selbständiger  Wesen  aoziekt, 
wenn  selbst  das,  was  sie  eben  miteinander  zu  verkehren  haben»  von 
minderer  Anziehungskraft  wäre.  Im  Gegensatze  daasu  wollen  neuere 
Komponisten  oft  nur  sich  selber  hören  lassen  und  die  Stimmen  sind 
ihnen .nar  Werkzeugesu  beliebigem  Gebrsu»b, Unterthanen,  di4  oboe 
eignen  Willen  und  Karakter  sclavisoh  nur  sagen  und  thun  $o)len^  was 
der  AUeinherr  eben  will.  Da  wii^d  denn  de^  Alt  in  den  Diskant,  dier 
Bass  id  den  Tenor  hinanfgelriebeo,  jedem  wird  zugemuthet,  was  ihm 
nicht  recht  und  eigen  ist  und  somit  das  reizende  Gegenspiel  mannig- 
faltiger Karaktere  in  einer  nirgends  gerechten  Uniformität  aller  Stim- 
men gehemmt  und  nnterdriiokt. 


Dritter  Abschnitt» 

Die  Sprache    nach  ihrer  musikalischen  Natur. 

Wenn  der  Verein  von  Sprache  und  Musik  im  Gesang  ein  sinnge- 
mässer, iiein  gegenseitig  störender  sein  soll,; so  mnss  es  verwandte 
ndiaftüobe.Beziehongen  für  beide,  etwas  Gemeinsames  in  beider  Natnr 
geben  und  der  Komponist  «ose  sich  dessen  bemächtigen. '  Dieses  Ge* 
ueinsame  muss  nicht  blos  in  dem  geistigen  Inhalt  liegen  (eine  Gemfbin- 
sanfkeit  de»  geistigen  InballS',  der  Idee  kann  auch  zwischen  uoverein* 
baren  Küoslen,  z.  B.  zwischen  Poesie  oder  Musik  und  Malerei  statt 
habea  ohne  Machte  die  unvereinbaren  su  verschmelsea). sondern  in 
ibreiti  WirkKcben  —  geislig-lerblicben  Wesen.  Und  dies  ist  allerdings 
zwischen  !Spracbe  und  3Ius>jk  vorl^aoden. 

•)  Vcrgl.  Th.  II,  S.  ii^. 
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Wir  findeo  in  dem  gpeislIeiUiehen  Wesen  der  Sprache  alle  imisi- 
kalischen  Elemente  wieder,  nnr  allerdin^  in  der  den  Sprachzwecken 
gemässenGeslaltang.  Eben  hierauf  beruht  die  Mdgliehkeit,  beide  sinn- 
gemäss zu  verschmelzen.  Die  liefe  Auffassung  jener  Elemente  ist  eine 
der  wichtigsten  Grundlagen  fSr  Gesangkompositioii. 

1.  Die  Laute. 

Erstens  bietet  uns  die  Sprache  eine  grosse  Reihe  von  Hlängen 
dar  in  ihren  Lauten.  Hier  werden  bekanntlich  zuerst  die  Selbstlaute 
(Vokal)  von  den  Mitlauten ,  und  in  beiden  Reihen  die  Mittel-  und 
Misehlante  von  den  einfachen,  so  wie  hier  wieder  die  im  Wesentlichen 
gleichen  aber  im  Grade  der  Schärfe  oder  Milde  von  einander  ab- 
weichenden uDlerscbieden. 

Am  wichtigsten  sind  uns  hier  die  Selbstlaute^  die  wir  in  fol- 
gender Reihe 

I,    E,    A,    0,    U 

aufstellen ;  wir  haben  den  spitzesten  und  feinsten  vorangesteUl,  gehen 
von  da  zu  dem  Miltelvokal  A  und  von  diesem  weiter  in  den  dunklern 
und  dumpfem.  Im  A  tritt  die  Stimme  vollkommen  ungehemml  ans  der 
für  ihren  Vollklang  günstigsten  Mundhaltung  und  Mundöffnung  hervor, 
im  E  und  noch  mehr  im  I  wird  sie  durch  die  innre  Mund-  und  Zangen- 
haltuog  zusammengedrückt  und  geschärft,  im  0  und  noch  mehr  im  U 
wird  sie  durch  die  äussere  Mundhalluog  im  Heraustreten  gehemmt  und 
verdunkelt 

Es  folgt  schon  hieraus :  dass  man  die  Gesangpartien,  die  am  hell- 
sten, ungetrübtesten  hervortreten  sollen ,  mit  keinem  Laut  gunstiger, 
als  mit  dem  A,  mit  keinem  ungünstiger,  als  mit  I  undIJ  verbinden  darf. 

Jeder  dieser  Vokale  hat  Abstufungen  grösserer  Helle  oder  Schärfe 
und  Dumpfheit,  —  es  ist  z.  B.  ein  spitzeres  und  ein  milderes  I,  (Y) 
ein  dreifaches  B  zp  unterscheiden ;  ferner  stellen  sich  zu  den  Vokalen 
noch  die  Doppellaute ,  die  theils  wieder  nur  Färbungen  der  ursprüng- 
lichen Vokale  sind,  —  z.  B.  Ü  und  A  nichts  als  Modifikationen  von  I 
und  B,  —  theils  Verknüpfungen  von  verschiednen  auch  in  der  Ver- 
bindung noch  getrennt  bleibenden  Vokalen,  z.  B.  Au,  Ei  u.  s.  w. *^. 
Wir  haben  also  auch  hier  einige  Kerngestalten,  die  mannigfache  zuletsi 
in  einander*  übergehende  Umgestaltungen  oder  Umfirbungen  erfahren. 

Zu  den  Vokalen  als  ihr  Vor-  oder  Nachlaut  kann  sieh* zunächst 
der  Hauchlaut  H  gesellen,  die  fühlbar  und  hörbar  gewordne  Ans« 


*)  Es  ist  vielleieht  liclit  überflüssig,  amnerkea ,  dass  ille  aitersctleldbar 
bleibende  Doppellaute  im  Gesaog  wo  mösUcb  dergesUlt  amgewandelt  werdet, 
dass  der  erste  Laut  eis  A  erscheint;  z.  B.  Geist,  Einer,  Euer  wird  wie  Ga — ist, 
A—iner,  A — öer  aosgesproehen,  —  die  zweite  Hälfte  des  Doppeilaats  gleiebsaa 
som  naefarolgenden  Laat  gesogen.  So  gewinnt  der  Geaang  eine  Reihe  gäastigcr 
AN,  die  die  Sprache  nicht  hat. 


SSI    

aihmang»  das  Zeichen  einer  heiligem  Erregung  im  Athealebene- 
proaeees. 

Die  Hillaoie  (Konsonanten)  endlieh  sind  besondre  milleU 
dieser  oder  jener  Organe  des  Mnndes  gebildete  Klänge ,  die  sich  den 
Vokalen  zugesellen  (wie  auch  ihr  Name  zeigt)  und  ihre  l^örperliehere 
Abgränznng  bilden«  Auch  sie  stellen  sich  in  gewisse  Gruppen  zusaai- 
men,  —  z.  B.  die  Folgen  von  w — v — f— ff,  b — p,  d — t — ih,  s,  ss,  e, 

—  oder  verknüpfen  sich  nach  Art  einiger  Doppellaute  unterscbeidbar 
mit  einander,  z.  B.  pf,  st,  z  oder  ct. 

So  bietet  uns  also  die  Sprache  eine  Reihe  mannigfacher  Klänge 
in  verscbiednen  Graden  und  Verschmelzungen,  deren  jeder  seine  be- 
sondre moiikalische  Wirksamkeit,  seinen  besondem  Klangkarakler 
bat.  Wenn  gleich  nicht  hier,  sondern  erst  in  der  Musikwissenschaft 
hierauf  näher  eingegangen  werden  kann,  so  mnsste  doch  an  die^e  Seile 
der  Spraehe  erinnert  werden ;  denn  jedes  lebhafte  und  festgehallne 
Gefühl  von  dem  Ausdrucksvollen  und  Bedeutenden  in  der  Sprache  kann 
im  Komponisten  zu  einem  karaklrrvolleo  Moment  der  Komposition  er- 
wachsen. Es  isl  anf  das  Bestimmlesle ,  namentlich  an  Gluck,  dem 
grossen  Sprachmeisf  er  unter  den  Musikern ,  nachzuweinen :  dass  der 
Tollendeie  Gesangkomponist  nicht  blos  den  allgemeinen  Sinn  seiner 
Aufgabe,  nicht  blo^  die  Bedeutung  des  einzelnen  Worts,  sondern  auch 
den  Klang  jedes  bedeutsam  eintretenden  Lauts  in  den  Kreis  seiner 
Empfindung  und  daher  seiner  Schöpfung  zieht,  dass  bei  ihm  die  Weise, 
der  Ton  das  Wort,  --*  aber  auch  der  Laut  den  Ton  färbt,  gestaltet^ 
belebt  und  dass  so  das  ausgebildete  Gefühl  und  Bewusstsein  vom  Körper 
der  Sprache  zu  einer  mächtigen  Hülfsquelle  der  KompOditioo  wird  *). 

2.  Der  Rhythmus. 

Das  zweite  Gemeinsame  der  Sprache  mit  der  Musik  ist  der  Rhyth- 
mus, der  sich  in  beiden  durch  Längen  und  Kürzen,  durch  grössere  oder 
mindere  Stärkegrade,  Betonung  ausspricht.  Für  die  Musik  siud  diese 
rhythmischen  Mittel,  ist  der  Rhythmus  überhaupt  von  weit  höherer 
Bedeutung  und  Nothwendigkeit ,  als  für  die  Sprache ,  deren  Sinn  in 
den  Worten  ungleich  bestimmter  und  darum  fasslicher  und  schnell 
treffender  ist.  Daher  wird  man  leicht  gewahr,  dass  die  Sprache  sowohl 
viel  armer  ist  an  Abstufungen  der  Betonung  und  des  Verweilens,  — 
wie  wenig  hat  sie  unsrer  Reihe  von  Betonungen  vom  härtesten  ybr- 
tüsttno  des  ganzen  Orchesters  bis  zum  säuselnden ,  ganz  verhallenden 
pwnüsimo,  oder  vom  flüchtigsten  Hundertachtundzwanzigstel  bis  zur 
Taktnote  oder  mehrern  verbundnen  Taktnoten  entgegen  zu  stellen  f 

—  als  auch  viel  unbestimmter;  —  denn  bei  ihr  sind  jene  genauen  Ab- 

*)  Eben  dies  ist  der  Gm  od,  wtram  mao  seioe  Werke  aar  mit  ilirem  Urtext 
(S.  332)  vollkoamen  erfassen  und  mit  vellem  firMg  »tadiren  kana. 


mesflunge«,  die  aoser  Taktsyslem  gewährt ,  nicht  vorhradeD,  w«it  »ie 
ihrer  nicht  hedarf  ^  ja  sie  sind  eben  desswegen  gegen  den  Geist  der 
freien ,  ftir  sich  bleibenden  Sprache.  Bei  aller  dieser  Unbestinniitheil 
oder  mindern  Bestimmtheit  hat  aber  die  Spraehe  bekanoliich  ihre  fett* 
stehenden  Momenle  der  Betonung  und  des  Verweilens ,  die  entweder 
ans  dem  Sprachbau  oder  aas  dem  gegen  ehiaoder  abznwSgenden  Smia 
der  einielnen  Worte  hervorgebn.  * 

Diese  feslalehenden  Uomente  mSssen  nun  auch  im  Gesang  feal- 
gehalten  werden;  eine  kurze  oder  betonte  Silbe,  ein  dem  Sinn  geniss 
herrorzuhebendes  Wort  darf  nicht  nnbetont  bleiben  oder  zurficktreten 
in  der  Komposition, 

Allein  mit  dieser  ailgemeinen  Regel  ist  noch  wenig  getban.  Denn 
nnn  kommt  erst  die  beslimmterc  ond  reichere  musikalische  Rhjrlbmik 
und  Accentoalion  herz«  und  hebt  die  sprachlichen  Aoeenle  aus  ihrer 
Unbestimmtheit  und  Beschränktheit  zu  sieh  empor;  mtf  der  andern 
Seile  mass  aber  in  gewissen  VerhäUnissen  die  Musik  von  ihrer  schar* 
fen  Bestimmtheil  nachlassen ,  um  die  freie  fliessende  Sprache  nicht  um* 
zeitig  und  unangemessen  zu  hemmen  und  za  zwangen*  So  bildet  sich 
ans  demRhythmiw  der  Sprache  und  derMnsik»  —  so  einig  beida^ihrem 
Grunde  nach  und  so  verschieden  in  ihrer  Entwkkelnng»  **«  ein  drittes 
Wesen ,  das  man  nicht  zu  beherrschen  hoffen  darf,  wenn  man  nicht 
jede  Seile ,  also  namentlich  den  sprachlichen  Rhy Ihmvs  für  sieh  lief 
empfunden,  erkannt,  sich  angeeignet  hat. 

Man  betrachte  einige  im  sprachlichen  Rhythmoo  ziemlich  fiber- 
einkommende  Zeilen : 

r 

1)  Gemächlich  schreitet  er,  — 
i)  Gedoldig  leidet  er,  — 

3)  Getibde  zieht  der  Bach,  — 

4)  Gewaltie^  reisst  der  StroiOy  — 

5)  GebroctieD  sinkt  er  bio^  — 

6)  Gcslörzt  erbebet  er.  — 

Sie  lassen  sich  in  sprachlicher  Beziehung  —  kleine  Abweichungen 
(zwei  lange  Silben  statt  einer  kurzen  und  einer  langen)  bei  Seile  ge- 
lassen —  füglich  auf  ein  einziges  Grundmaass^ 

auf  den  Wechsel  von  kurzen  und  langen  Silben  bringen.  Aber  welch 
eine  Mannigfaltigkeil  erwachst  hier  durch  den  Zulrillderbestiromenden 
musikalischen  Rhylbinik  1  Unterscheidet  man  die  sechs  Zeilen  nur 
obenhin  nach  dem  unserdhren  (Gewicht  ihr/es  Inhalts,  so  ergeben  sich 
gleich  zunächst  fünf  oder  sechs  verscbiedne  Khylhmen;  — 

1,  ^|-j  [  j  j Y-U \J — : '— — 

2j     ■^jy'Tr-'.pii  ■  <     11  Q  I   ■«■I— .#1  I    i      j.M^ni    0' j.  1^^— ^  ■■  ■     I  ■."      "  ■ 


gebt  man  aber  auf  den  Sinn  and  das  Gewicbt  der  einzelnen  Momente 
in  den  Texten  näher  ein,  so  ergeben  sich  noch  ganze  Reihen  ver- 
schiedner,  bald  in  einer,  bald  in  einer  andern  Beziehung  ausdrucks- 
voller Rhythmen;  es  könnte  z.  B.  der  zweite  Text  so^  — 


der  drille  so,  — 


-M 


der  sechste  so 


r.  7  J^J^J^Jl 


aaFge&sst  werden.  Dass  beide  Reihen  von  Fällen  die  hier  möglichen 
and  wirksamen  Gestaltungen  des  Rhythmus  nicht  erschöpfen ,  ist  klar. 

Ein  rhythmisches  Klangmittel  ist  noch  besooders  zur  Sprache  za 
bringen;  das  ist  der  Reim.  Dieser  rundet  die  Versformen  so  ent- 
schieden ,  so  sinnlich  nachdmcksvoll  (und  bisweilen  so  innerlich  be- 
ziehungsvoll)  ab,  dass  ihm  in  der  Komposition  schwer  widerstrebt  wer- 
den kann.  Aber  eben  desswegen,  und  weil  Jeder  des  Reims  und  seiner 
Gewalt  von  selbst  inne  wird,  haben  wir  nicht  nöthig,  hier  weiter  von 
ihm  zu  bandeln. 

Das  dritte  Gemeinsame  endlich  zwischen  Sprache  und  Musik  ist 

3.  der  Tonfall. 
Die  Sprache  hat  ihre  Melodik  so  gut  ond  durchaus  von  gleichem 
Sinne,  wie  die  Musik.  Die  Stimme  des  Sprechenden  hebt  und  senkt 
sieb,  stetig  oder  schweifend,  jenachdem  seine  Stimmung  sich  modifizirt, 
erregter  oder  beruhigter,  stetiger  oder  schwankender  wird ;  die  Sprache 
bebt  und  senkt  sich  in  weitem  oder  massigem,  gleichern  oder  un- 
gteichern  Schritten ,  jeoachdem  die  Stimmung  gewaltsamer  oder  ge- 
mässigter ist;  ja  im  lebendigsten  Affekt  treten  sogar  Andeutungen  be- 
Marz,  Comp.  L.  III.  23 


I 
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zeichnender  Intervalle »  Ueberzieben  ans  einer  Tonslafe  in  die  andre, 
kurz  alle  Elemente  des  (melodischen)  Tonwesens-  hervor.  Dies  alles 
ist  nicht  —  oder  nur  ausnahmsweise  in  den  Momenten  des  höchsten 
AfTekts  —  so  bestimmt  nnd  so  klar  fasslicb,  wie  in  der  Mnstk»  eben 
weil  in  der  Sprache  neben  den  festbeslimmlen  Ausdrucken  des  geistigen 
Inhalts  die  Laute  des  verbüUtern  Seelenlebens  nur  den  zweiten  Rang 
einnebmen.  Allein  wenn  auch  verhüllter,  so  behalten  doch  alle  diese 
Tonbewegungen  ihre  Bedeutung  und  werden  durch  den  Eintritt  der 
wirklichen  Musik  in  die  Sprache  bestimmter  und  damit  gesteigert. 
Dass  also  dieser  tonische  Inhalt  der  Sprache  von  der  höchsten  Bedeu- 
tung für  die  Komposition,  dass  ein  vollkommnes  Gelungensein  der  letz- 
tern ohne  Einklang  des  Tonischen  —  oder  geradezu  genannt  Seeli- 
schen —  in  Sprache  und  Musik  nicht  denkbar  ist,  bedarf  hiernach  wohl 
keines  weitern  Beweises. 

-    * 

Fassen  wir  nun  diese  gesamraten  Spraehmittel  wieder  zu  einem 
jetzt  in  allen  seinen  Gliedern  oder  Bestandtheilen  erkannten  Körper 
zusammen :  so  können  wir  an  der  Sprache  in  ihrer  Ganzheit  dieselben 
iSwei  Grundbestimmungen  inne  werden,  die  sich  auch  in  der 
Musik  (überhaupt  in  allen  Künsten)  herausstellen. 

Zunächst  ist  die  Sprache  fabig,  sieh  in  einer  gewissen  Wohlge- 
stalt, in  einem  mannigfaltigen  nnd  doch  ebenmässigen  Spiel  aller  ihrer 
Elemente  zu  zeigen ;  dies  ist  die  Anmuth  oder  allgemeine  Schön- 
heit der  Form.  Sie  beruht  erstens  auf  einem  wohlgeordneten  Wedi- 
sel  der  Laute,  namentlich  der  Vokale^  in  dem  sowohl  die  eintönige 
Anhäufung  desselben  Lauts,  als  das  grelle  und  zn  häufige  Widereinan- 
derstossen  der  einander  zn  fremden ,  zu  widerstrebenden  Laute  ver- 
mieden und  ein  sanfter  aber  lebensvoller  Schwung  der  Lantining  ge- 
wonnen ist;  z wei  tens  auf  einer  ebenmässigen  nnd  doch  frei  entfal- 
teten Rhythmisirnng ;  auf  einem  anmnthig  wechselnden  und  ebenmässi- 
gen Spiel  der  Accente  in  Länge  und  Kürze ,  Schwere  nnd  Leichte  der 
Betonung;  drittens  auf  einem  Tonfall  des  Redenden,  derin  schwung- 
voller und  dabei  sanfter,  von  heftiger  Bewegung  wie  von  starrem  oder 
trägem  Stehenbleiben  gleich  entfernter  Weise  in  der  Sprache  selbst 
eine  Ahnung,  einen  Abglanz  von  Melodie  dnrcbschimmern  lassl ,  ohne 
doch  die  Gränze  von  Sprache  und  wirklicher  Mnsik  zu  überschreiten. 
Dies  ist  die  allgemeine  oder  änssere  Schönheit  der  Sprache,  der  Aus- 
druck von  dem  sichern,  anmnthig  leichten  Walten  und  Wohlgefäbl  des 
Redenden  in  derselben.  Sie  ist  mehr  oder  weniger  in  der  Sprache  jedes 
Volks  vorhanden  und  in  jeder  durch  den  ausgebildeten  Sinn  des  Re- 
denden zu  erhöben ;  in  der  deutschen  Sprache  ist  sie  nach  dieser  oder 
jener  Seite  vielleicht  nicht  so  schimmernd  als  in  mancher  andern,  aber 
dafür  mannigfaltiger  als  in  den  meisten ,  selbst  die  griechische  nickt 
ausgenommen,  —  die  italische  nun  gar  nicht.  Der  höchste  Heister  aber 
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scheint  bi^r  Goethe  %n  sein.  Seine  Sprache  im  rechten  Mande  darf 
Masik  heissen;  manches  seiner  Gedichte,  k.  B.  der  Fischer  . 

^Das  Wasser  raascht^  das  Wasser  schwoll^** 

musste  selbst  den  des  Inhalts  nnknndigen  Ausländer  bewegen  nnd,  bei 
erwecktem  Musiksinn,  wenigstens  mit  einer  Ahnung  des  allgemeinen 
InbalU  —  des  Elementes,  in  dem  es  Webt  —  berühren. 

Sodann  berShrl  aber,  wie  wir  oben  angedeutet  haben,  die  Sprache 
schon  in  ihrer  Aeusserung  vielfältig  und  oft  höchst  mächtig  dieselben 
Saiten  der  Empfindung,  der  Leidenscbafl,  die  durch  den  feststehenden 
Sinn  der  Worte  zum  Hörer  sprechen ;  —  und  hier  kann  sich  im  Ganzen 
keine  Sprache  mit  der  unsrigen  messen  ;  wenigstens  ist  ihr  keine  eben 
hier  überlegen. 

Nach  alle  diesen  Beziehungen  nun  muss  die  Sprache  beobachtet, 
in  ihren  vorzüglichsten  Schriftstellern  und  Dichtern  studirt,  es  muss  im 
Leben  selbst  der  Ausdruck  der  verschiednen  Stimmungen  und  Affekte, 
vom  Zustande  der  Beruhigung  bis  zur  höchsten  Anfregnng  der  Lei- 
denschaflea  belauscht,  es  muss  die  eigne  Sprach  weise  zur  Reinheit 
jedes  Lauts  y  zu  jener  Wohlgestalt  der  Sprache ,  zu  dem  treffenden 
Ausdruck  der  Affekte  durch  Lautlesen  und  aufmerksam  geregelles 
Selbstreden  ausgebildet  werden.  Je  getrener  man  sich  hier  einarbeitet, 
je  feiner  und  tiefer  man  beobachtet,  je  hingegebner  man  sich  der  lei- 
denschaftlichen Gewalt  des  lebendigen  Worts  überlässt  und  sie  damit 
zu  seinem  Bigentham  macht:  desto  reicher  wird  der  Geist  fSrGesang- 
koroposition,  für  Musik  überhaupt  befruchtet  werden. 


Vierter  Abschnitt. 

Der  Inhalt  des  Genangtextes. 

Die  nichste  und  Folgenreiche  Betrachtung  gilt  dem  Inhalt,  der 
sich  in  der  Sprache  für  den  Gesang  darbietet,  durch  den  das  Wort  der 
Sprache  zur  Aufgabe,  zum  Text  Inr  den  Gesang  wird. 

Hier  tritt  uns  nun  vor  allem  vor  Augen,  dass  der  Geist  dnrch  das 
Organ  der  Sprache  ungleich  bestimmter  und  damit  schneller 
entschieden,  schneller  verstanden  sich  kund  giebt,  als  durch 
das  Organ  der  Musik.  „Ich  liebe,  ich  hasse,  ich  freue  mich,  ich  tranre*^ 
—  jedes  dieser  Worte  ist  sofort  und  unzweideutig  verstanden ,  sobald 
es  vernommen  ist.  Wieviel  Umschweife ,  welchen  Aufwand  von  ein- 
aselnen  Anregungen  braucht  die  treffendste  Musik,  um  eine  dieser 
Stimmungen  in  der  Vorstellnng  des  Hörers  hervorzurufen !  —  Aller- 
dings hat  sie  dann  auch  mehr  gethan ,  als  dem  einfachen  Ansdrock  der 

Sprache  nöglicb  war. 
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Hierinit  tritt  nun  eine  wichtige,  darcbgreiPeade  Wahrheit  für  die 
GesaDglLooiposilion  vor  das  Auge.  Im  Bunde  der  Sprache  und  Ma- 
sUl  i  s  t 

dieSpracbe  —  der  Text  das  Bestimmende  und  die 

MusilLdasBestimmtwerdeDde 
vermöge  der  höhern  Kraft  der  Bestimmtheit  in  der  erstem. 

Nach  dem  Inhalte  des  Textes  ist  vor  allem  za  bestimmen : 
ob  derselbe  zur  Komposition  geeignet? 

Es  ist  aber  dann  weiter  nach  ihm  zu  bestimmen, 
in  welcher  Weise  er  komponirt  werden  kann?  — 
oder  um  es  auf  den  uns  schon  geläufigen  Ausdruck  der  Runstiehre  zo- 
rückzuführen : 

die  Form  aller  Gesangkomposition  bestimmt  und 
entwickelt  sich  nach  den  vom  Text  gebotenen  Ver- 
bältnissen. 

« 

Wir  werden  in  diesem  und  im  zehnten  Buch  (im  vierten  Theil  des 
Lehrbuchs)  sehen ,  dass  in  der  Gesangkomposition ,  —  abgesehen  von 
einigen  neu  hinzukommenden ,  —  alle  bisher  uns  bekannt  gewordnen 
Kunstformen  wiederkehren.  Sie  alle  werden  ergriffen  und  umgebildet 
Aach  dem  Erfodern  des  jedesmaligen  Textes.  Der  letztere  Punkt,  — 
in  welcher  Weise  ein  an  sich  komponirbarer  Text  behandelt  werden 
könne  oder  müsse ,  —  wird  in  den  folgenden  der  Gesangkomposition 
gewidmeten  Abtheilungen  Schritt  für  Schritt  zur  Erörterung  kommen. 
Hier  beschäftigt  uns  die  erste  Frage ,  die  wir  nun  genauer  so  fassen : 

welcher  Inhalt  derSprache  geeignet  sei  zurKom- 

Position?  — 

Alles  nun,  was  überhaupt  durch  die  Sprache  offenbart  wird,  lässt 
sich  auf  drei  Formen  des  Bewusstseins,  oder  des  geistigen  Lebens  za- 
ruckfuhren. 

Die  erste  ist  die  Form  der  Bezeichnung  oder  Schilderung, 
die  sich  darin  bethätigt,  einen  irgendwie  wahrgenommnen  äussern  Ge- 
genstand ohne  weitere  Beziehung  auf  das  Innerliche  des  Anschauenden 
festzuhalten  oder  dem  Hörer  zur  geistigen  Anschauung  zu  bringen. 
Schon  die  blosse  Nennung  eines  Gegenstandes :  der  Baum,  der  Ho- 
rizont, —  noch  bestimmter  jede  Verknüpfung  dieser  Nennung  mit 
näherer  Bezeichnung,  der  blütenbedeckte  Frucbibaum,  der  Nacbt- 
himmel  in  seiner  Sterne  Pracht,  —  eben  so  jede  Erzählung  eines  wirk- 
lichen oder  vorgestellten  Ereignisses  :  die  Schlacht  ist  geschlagen ,  — 
oder  jenes  homerische 

Eos  mit  RoseDfiogern  eotstie|p  dem  Bett  des  TithoDos, 
SterblielieD  Meoscheo  das  Licht  und  oDsterblieben  Göttero  zu  bringen 

fällt  unter  den  Begriff  dieser  Form ,  gleichviel  wie  gedrängt  oder  aus- 
gedehnt, wie  anziehend  (uod  in  welchem  Sinn)  oder  nicht  die  Aeaase* 
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rang ,  ond  welches  ihr  Gegenslaod  bt.  Der  Beschreibende  oder  Sehtt* 
dernde  kann  daher  auch  sich  selber  zum  Gegenstand  seiner  Darslellang 
werden :  .»ich  bin  so  oder  so  gestaltet,  — ich  wanke  gebengt  dahin,  mir 
ist  die  Slirn  vom  stolzen  Lorbeer  nmkränzl,  von  der  dunkeln  Cypresse 
iiberschatleU*'  —  dies  alles  sind  Aenssernngen  derselben  Klasse. 

Die  zweite  Form  nmfasst  die  Aenssernngen  des  in  nozähligen 
Gestaltungen  der  Zu-  ond  Abneigung,  des  Verlangens  ond  Abweisens 
o.  s.  w.  sieb  bewegenden  Gefühls-  oder  Seeletalebens.  Alle 
Ansdrncke  des  Wohlgefiihls  oder  des  Leidens ,  des  Hoffens  oder  Za- 
gens ,  der  Liebe  und  Freude ,  des  Hasses  und  der  Trauer  können  als 
Beispiele  gelten. 

Die  dritte  Form  ist  die  der  Vernunftthäligkeit.  Alles  was 
die  Vernunft  als  absolut  nolhwendige  Grund-  oder  aus  andern  Ver- 
nnnftsätzen  gefolgerte  Wahrheit  feststellt,  z.  B.  die  Grund-  und  Lehr- 
sätze der  Wissenschaft ,  die  Gesetze  des  Recbts  und  der  Sitte ,  die 
Glaubenssätze  einer  Refa'gion ,  —  gleichviel  ob  einer  dieser  Sätze  in 
künstlerischer  Form  erscheint,  z.  B.  jene  Verse  des  Dichters : 

Das  Leben  ist  der  Güter  höehstes  nieht !  — 

Id  d«ioer  Brost  fiad  deines  Schicksals  Sterne!  — 

gehören  hierher. 

Nur  die  zweite  Reihe  von  Aeusserungen  ist  der  Musik,  der 
Sprache  des  Gefühls-  oder  Seelenlebens,  gleichartig.  Die  Bewegungen 
der  Seele,  von  der  einfachen  Empfindung  an  bis  zu  den  Ketten 
von  einzelnen  bald  einstimmigen  bald  euiander  fremdern  oder  wider- 
sprechenden Gefühlsmomenten,  die  wir  als  Stimmungen,  als  ganze 
Lebensp  erioden  der  Seele  auffassen,  die  uns  einen  Einblick 
in  das  ganze  Geistesleben,  eine  Ahnung  der  in  ihm  wal- 
tenden Idee  gönnen :  das  alles  ist  der  Musik  eigen,  folglich  von  ihr 
tbeilnehmend  aus  der  sprachlichen  Aeusserong  aufzufassen  und  wie- 
derzugebähren.  Dagegen  sind  die  Sphären  der  reinen  Vernunftlhätigkeit 
und  der  Schilderung,  ist  Gedanke  und  Bild  oder  Anschauung  dem  We- 
sen der  Musik  fremd.  Es  wird  keines  weitern  Beweises  bedürfen,  dass 
alle  Beispiele,  die  wir  für  die  erste  und  dritte  Reihe  sprachlicher  Aeus- 
serungen gegeben,  an  sich  selber  nicht  musikalisch ,  nicht  zu  musikali- 
scher Auffassung  geeignet  sind.  Allerdings  kann  man  zu  jenen  Worten 
Töne  gesellen,  —  wo  wäre  das  nicht  möglich'^)?  —  aber  der  Inhalt 
beider  wird  nicht  zusammengehören,  eins  wird  dem  andern  wider- 
sprechend und  störend,  das^  Wort  gereicht  der  Musik  zur  blossen  Last 
und  Hemmniss  und  die  Musik  erstickt  das  ihr  fremde  Wort  mit  seiner 
Bedeutung. 

Wir  haben  hier  von  einer  scharfen  Sondemng  des  sprachlichen 
Inhalts  ausgehen  müssen,  um  feste  Anhaltpunkte  zu  gewinnen,  durften 

*)  Gretrj  erbot  sich  aebersweif »  eia«  hoUändisciic  Zeitung  %n  konponiraa. 
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uns  dabei  sogar  voo  solehea  Momenteo  nicht  ganz  abwesdeii,  bei  denen 
aehwerlioh  irgend  ein  nor  oberflächlieh  mit  der  Moaik  Bekannter  -— 
nnd  nicht  durch  äusserliche  Verhältnisse  Genöthigter  oder  Verleiteter 

—  an  Komposition  denlLen  wird ;  wem  kann  es  ernsilioh  einfallen,  sitt- 
liche oder  wisseoschaftliche  Wahrheiten  für  sich  selber  in  Masiksetsen 
zu  wollen  ?  Allein  in  dem  Gebiete ,  wo  voranssetzlich  allein  von  Kom- 
position die  Rede  sein  kann ,  tritt  der  Inhalt  des  Texles  nicht  so  rein 
einseitig  hervor ;  er  ist  entweder,  1)  ein  gemischter,  so  dass 
Schilderung  und  Gedanke  (wie  in  jenen  homerischen  Versen)  —  oder 
Schilderung  und  Gefühl  (wie  bei  jenem  Redenden,  der  seine  Stirn  vom 
stolzen  Lorbeer,  von  der  traurigen  Gypresse  umzogen  sieht)  —  Gefühl 
nnd  Gedanke,  oder  alle  drei  Formen  geistiger  Thäiigkeit  sich  ver- 
knüpfen; oder  er  ist  2)  ein  solcher,  der  noch  eine  tiefere  Be- 
ziehung verschwiegen  oder  nur  angedeutet  in  sich  trägt, 
zo  der  das  Geäusserte  nur  die  Andeutung  ist,  gleichsam  wie  das  Räthsel 
zu  seiner  Lösung.  Ein  Beispiel  letzterer  Klasse  ist  jenes  Goetbesche 
Gedicht  : 

Ueber  allen  Gipfeln  ist  Roh, 

In  allen  Wipfeln  spürest  da 

Ranm  einen  Hanch; 

Die  V5selein  schweigen  im  Walde  ^ 

Warte  nnr,  balde 

Rnhest  da  ancb. 

Die  Schilderung  tiefster  stilkter  Naturruhe  ist  hier  nur  die  Hülle, 
die  die  geheime  Hoffnung  eines  verwundeten  Herzens,  bald  zur  letzten 
stillsten  Ruhe  zu  gelangen  —  denn  fUr  das  Begebr  einer  andern  wäre 
das  Gedicht  zu  viel  und  seine  Bewegung,  so  still  und  so  tief!  zu  ionig 

—  uns  mehr  verräth  als  offenbart.  Eben  dieses  zart  jungfräuliche  Ge- 
heimniss  ist  der  Reiz,  die  Seele  —  der  wahre  Inhalt  des  Gedichts ;  im 
Verhältniss  zu  ihm  wird  die  geschilderte  Umgebung',  wie  die  Natur 
im  Verhältniss  zum  Menschen,  zur  Allegorie. 

Ja  e  n  d  I  i  c  h  kann  3)  ein  an  sich  selber  blos  gedankenmässiger 
oder  beschreibender  Inhalt  durch  irgend  ein  Verhältniss  zn 
uaserm  Seelenleben  eine  solche  feststehende  Bedeutung  für  das  GerSbl 
erhalten  haben,  dass  wir  dieses  in  ihn  hineinzutragen  gereizt  sind, 
sobald  er  sieb  uns  auf  künstlerischer  Bahn  nähert.  Dies  ist  unter  an« 
dem  mit  den  Glaubenssätzen  der  Fall.  Das  Bekenntniss,  dass  wir  an 
Einen  Gott,  Schöpfer  Himmels  und  der  Erden  glauben,  enthält  an  sidi 
einen  —  gleichviel  aus  und  mit  welchem  Grunde  von  der  Vernunft  für 
wahr  angenommnen  Gedanken ,  mit  dem  das  Gefühl  unmittelbar  gar 
nichts  zu  thun  hat.  Wird  aber  das 

Credo  in  unum  deutn , 
factorem  eoeli  et  terrae  I 

aus  gläubigem  Hund,  oder  gar  im  Namen  aller,  die  sich  in  erhebendem 


Weihegefohl ,  in  Freudigkeit  ond  HoffanngseUgkeil  za  dem  Einen  be- 
kennen,  angestimmt :  so  sind  es  nicht  mehr  die  Worte  nnd  ihr  nächster 
Inhalt,  jener  Vernunftsatz,  —  es  ist  die  Bedeutung ,  die  das  erweckte 
Gemülh  an  sie  knüpft  und  durch  sie  sich  neu  angewinnt,  die  durch  die 
Worte  spricht  und  ihnen  eine  der  Musik  zugängliche  Beziehung  erst 
verleiht. 

In  air  diesen  gemischten  Verhältnissen  ist  nun  allerdings  diefint* 
Scheidung  nicht  so  einfach  und  leicht,  wie  in  den  einfachen,  von  denen 
wir  ausgegangen.  Die  Verknüpfung  von  Schilderung  und  Gedanke 
kann  nicht  zur  Komppsition  führen,  da  beide  Faktoren  nicht  musika- 
lisch sind.  Die  Verknüpfung  von  Gefühlsmomenten  mit  Momenten  der 
Schilderung  oderVernunftthätigkeit,  —  oder  der  Hinzutritt  einer  nur 
verhüllt  angeregten  oder  von  aussen  herzugelragnen  Stimmung  undEr^ 
regung  des  Gefühls  kann  das  Ganze  in  die  musikalische  Sphäre  heben. 

Allein  hier  kommt,  —  wie  jeder  voraussieht,  —  alles  auf  die 
M  a  6  h  t  und  Ausdehnungen,  die  jedes  der  verschiednen  Momente 
im  Verhältniss  zu  den  andern  an  sich  hat.  Wo  Gedanke  und 
Schilderung  nach  der  in  sie  gelegten  Bedeutung  und  der  ihnen  gegönnten 
Breite  der  Darstellung  vorwalten,  da  wird  das  Gefühlsmoment  zurück* 
treten  und  Komposition  gar  nicht,  oder  nur  in  untergeordneter  Weise 
statt  haben  können ;  wo  das  Gefühl  mächtig  den  Vorrang  behauptet, 
wird  es  in  der  Komposition  die  an  sich  unmusikalischen  Momente  der 
Gedankenform  oder  Schilderung  übertragen. 

•Die  entschiedensten  und  darum  am  kräftigsten  verdeutlichenden  Bei- 
spiele der  erstem  Reihe  bieten  uns  die  Dichter  dea  klassischen  Alterthums 
überall.  Auch  nicht  Ein  Gedicht  von  einiger  Bedeutung  wird  sich  auf- 
weisen lassen,  in  dem  nicht—  ganz  gemäss  dorn  objektiv  nach  aussen 
gewendeten  Sinn  der  Alten  -^  Schilderung  und  Gedanke  mit  höchster 
llehermacht  vorwalteten.  Selbst  von  den  Chören ,  in  denen  ihre  Dra- 
matiker auf  die  höchste  Mitwirkung  der  Musik*)  rechneten,  selbst  von 
denjenigen  Chören,  in  denen  die  Wellen  des  Affekts  am  höchsten  auf- 
schlagen, gilt  dies  durebaus.  So, wenn  in  den  „Schutzflehenden'^ 
des  Aischylos  (Uebersetzung  von  Droysen)  die  Danaiden  in  bitter- 
ster Angst  vor  den  nahe  drängenden  Verfolgern  ausrufen  : 

«Da  bolmreicli  Land!  du  iheiires  Heilistbum! 
Was  werd'  ieh  diildeo,  ach  io  Apit  wohin 
Entflieho,  wo  duokle  Slätte  finden,  aosKonihn  ? 
Bin  scbwaner  Rsnch  mSeht*  ieh  flieho, 
Zens  Wolken  nach  von  hinnen  xiebn, 

Lantlos  versehwinden, 
H<ieht'  ein  leiser,  leichter  Staub 
Emporgeweht  flägeÜoi  verfliefea ! 

*)  Nur  dats  die  grieebisehe,  aberhanpt  die  alte  Mnsik  eine  ganz  andre  wer, 
als  die  aasre.  Man  vergl.  einstweilen  die  Art.  des  Verf.  nbor  gr.  Mnsik  in 
Universallexikon  der  Tonknnst. 


—  seo  — 

Nein  flachtloi  bliebe  hier  nicht  meine  Fnrcbtl  — 
Und  duokelwocfend  pocht  das  Herz  in  meiner  Brut ! 
Des  Vaters  Wort,  es  traf  mich,  ich  vergeh*  vor  Angst  I  — 
So  werd'  der  Tod  eh*  mein  Theil, 
Hoch  anfgeknüpft  im  bittren  Seil, 

Eh'  diesen  Bnsen 
RHhrt  der  Gottverflacbten  Hand, 
£h*  will  ich  tedt,  will  ich  des  Todes  Raub  seio. 

Wo  find*  ich  einen  Ort  nur,  hoch  in  luft'ger  Hob% 

Um  den  die  nebelfeuchte  Wolke  wird  xu  Schnee, 

Ein  stilles,  jähes,  gemseneinsames,  abgrnndschwindelndes 

Adlernistendes  Felsgehäng, 

Tiefen  Sturzes  Zeuge  mir, 
Eh*  dieser  Brantnacht  dnnkelem  Finch  mein  brechend  Herz 

anheimfüllt  T 

undsoforti  Angst,  tiefe  Bekammeroiss,  heftige  Gemüthsaofregang 
bis  zooD  Entschlüsse  des  Selbstmords  erfüllen  hier  die  Seele  der  Re- 
denden, sprechen  ans  dem  Ganzen  des  Gedichts;  aber  stets  and 
überall,  fast  in  jedem  einzelnen  Zuge  tritt  die  Empfindnng  in 
das  äusserlich  Anscbaabare  über,  das  der  Musik  fremd,  der  Komposi- 
tion unerreichbar  ist,  ja  ihr  ungeachtet  der  zum  Grunde  liegenden  Ge- 
mülhabewegung  widerstrebt.  An  die  Stelle  des  unmittelbaren  GefBbls- 
ausdrucks  sind  Reflexionen  in  Gestalt  von  Gleichnissen  oder  Nennung 
und  Schilderung  von  Stätten  getreten,  deren  in  der  Angst  gedacht^  zu 
denen  hinverlangt  wird.  Dies  alles  ist  dem  reinen  und  unmittelbaren 
Gefühlsausdruck  der  Musik  fremd  und  unerreichbar,  also  störend ;  die 
reinen  Accenle  der  Klage,  oder  Angst ,  oder  welcher  andern  Empfin- 
dung, die  die  Musik  auf ,, holmreich  Land  —  Apift  —  ein  schwarzer 
Rauch  —  Zeus  Wolken  nach''  u.  s.  w.  fallen  lassen  muss,  werden 
lächerlich  gemacht  durch  den  Widerspruch  mit  dem  Textinhalt  aller 
dieser  Momente.  Und  umgekehrt  werden  alle  diese  Züge  des  Gedichts 
in  dem  allgemeinen^  ihnen  fremdbleibenden  Musikaufguss  ertränkt.  — - 
Und  dies  ist  eines  der  musikgünsligsten  Bebpiele  die  man  in  der  ge- 
sammlen  Poesie  der  Hellenen  finden  wird*). 

Zwischen  den  sprachlichen  Aeusserungen  also ,  die  durchaus  der 


*)  Dais  man  anch  sn  lolcben  nngpeeigneten  Gedichten  Noten  setzen  kann, 
versteht  sich,  wie  es  denn  anch  schon  öfters  nicht  blos  in  neuester  Zeit^  sondern 
friiher  von  Reichardt,  ja  schon  vor  drei  Jahrhunderten  geschehen  ist.  Auch 
kSnnen  sich  in  solcher  wie  in  jeder  andern  Komposition  anziehende  Momente 
zeigen  und  diese  sowohl,  wie  die  Neuheit  oder  Seltenheit  des  Unternehmens,  die 
nie  ganz  zu  ertödtende  Macht  des  alten  Dichters,  der  scenisohe  Reiz  —  kennen 
anch  solchen  Unternehmungen  Gunst  gewinnen.  Demungeachtet  kann  nie  ein 
Kunstwerk  im  h&hern  Sinoe  des  Worts  entstehen,  wo  ein  unversöhnlicher  Wider- 
spruch der  beiden  zu  demselbeo  sieh  vereinenden  Künste  das  Wort  durch  den  Ten 
und  den  Ton  durch  das  Wort  aufhebt  oder  entkräftet. 


"  SM ;  ' 

Masik  fremd  and  denen,  die  ihrem  Eintritt  unzweifelhaft  günstig  sind, 
sieht  eine  Reihe  solcher,  in  denen  musikalische  und  widermnsikalische 
Tendenzen  sich  in  nnzähligen  Abstufungen  mischen,  so  dass  man  aller« 
dings  in  jedem  einzelnen  dieser  Fälle  zu  erwigen  hat ,  ob  und  wiefern 
hier  Komposition  statthaft  sei.  Diese  Prüfung  ist  nicht  blos  dazunölhig, 
das  durchaus  der  Komposition  Unzugängliche  zu  vermeiden ,  sondern 
sie  zeigt  sich  auch,  —  wie  wir  weiterhin  sehen  werden,  — ^^bei  der 
Form  der  Komposition  von  erheblichem  Eiofluss. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Fonc  des  Textes  nach  den  aUgemeinsten  Bedingungen« 

Setzen  wir  nun  einen  der  Musik  zugänglichen  Inhalt  voraus ,  so 
kommt  es  noch  auf  dessen  Form  an ,  die  gewissen  Bedingungen  unter- 
liegt, um  die  Komposition  zuzulassen  oder  zu  begüostigeo.  Hier  ist  es 
zuerst  die  rednerischeForm, die  Weise,  wie  der  Inhalt  sich  geistig 
darstellt,  die  unsre  Betrachtung  herausfodert. 

Das  Gefühl  kennt  an  sich  nur  eine  gerade,  unumwundne  Aeusse- 
rung;  der  Verstand  aber  kann  seinen  lobalt  ebensowohl  verneinen, 
verkehren  und  verstellen;  als  aufrichtig  hingeben,  er  kann  also  auch 
das,  was  er  am  innern  Gefühl  wahrgenommen,  verneinen,  verläugnen 
oder  verstellen.  Nicht  das  Gefühl  ist  Verstellung  oder  verstellt,  son- 
dern an  die  Stelle  seiner  stets  aufrichtigen  Aeusserung  wird  vom  Ver- 
stand eine  andre  geschoben. 

Diese  Verläognungen  oder  Verfälschungen,  die  übrigens  man- 
cherlei Gründe  haben  können ,  vermag  eigentlich  die  Musik  so  wenig 
als  das  Gefühl  sich  wahrhaft  anzueignen;  sie  kann  nur  durch  den 
Widerspruch,  in  den  sie  mit  dem  Worte  des  berrscheDden  Verstandes 
tritt,  die  Falschheit  errathen  lassen,  kann  die  Stimmung,  welche  die 
Falschheit  im  Redeiiden  antrifft  oder  hervorruft,  verralhen  — und 
damit  allerdings  den  Ausdruck,  das  Karakterbild  des  sich  Verleugnenden, 
Verstellenden  vollenden«  In  den  allermeisten  Fällen  wird  aber  der  innre 
Widerspruch  ihre  Kraft  brechen,  oder  doch  ihre  Wirkung  schwächen. 

Aus  diesem  Gesichtspunkt  ist  es  der  Musik  leichter,  sich  bejahen- 
den, als  veraeinenden  Aeussernngen  anzoschliessen.  Ich  liebe 
dich  nicht,  —  ich  freue  mich  nicht,  —  dies  sind  Aeussernngen,  die  das 
Gefühl  was  sie  nennen,  zugleich  verneinen.  Die  Gleichgültigkeit, 
die  Belrübniss  (oder  welcher  Gegensatz  nun  im  Sinne  behalten  wird) 
ist  im  Gemfith  und  muss  also  der  Inhalt  der  Komposition  sein ;  aber  sie 
triffl  mit  dem  Ausdruck  Freude  zusammen  und  in  diesem  Widerspruche 


von  Wort  Qod  Masik  kano  die  letzire  niobi  mit  so  tiohrery  unge* 
fllörlerKraft  treffen,  als  wenn  sie  vom  übereinstimmenden  Worte 
bestätigt  und  bestärkt  wird. 

Aas  gleichem  Grande  sind  Ironie  nnd  Verstellung  der  Ma* 
sik  nicht  zasageude  aod  sie  nicht  begfiostigende  Formen.  Es  hiesM 
allerdiogs ,  der  schöpferischen  Greistesmacbt  angerecht  misstranen  und 
der  Kunst  unbefugte  Schranken  ziehen,  wollte  mao  diese  und  ähnliche 
Formen  schlechthin  als  unstatthaft  bezeichnen ;  doch  scheint  es  wohl- 
gerathen,  auf  die  in  ihnen  liegende  Schwierigkeit  hinzudeuten,  damit 
sie  nicht  dem  Schaffenden  unerwartet  als  ein  unenträthseltesHemmniss 
störend  werde.  So  kann  denn  allerdings  in  Nebenmomenten  eines 
grössern  Ganzen ,  oder  bei  leichter  zu  fassenden  oberflächlichen  Auf- 
gaben, z.  B.  bei  komischer  Musik,  auch  Ironie  und  Verstellung  als  za- 
lässigeForm  gelten.  Wollte  man  sie  aber  für  ein  grösseres  und  ernst- 
lichen Tendenzen  bestimmtes  Ganze,  oder  auch  nur  für  Hauptmomenle 
eines  solchen  gehrauchen:  so  würde  der  Musik  schon  durch  diese  Form 
des  Textes  ihre  eigentliche  Sphäre,  die  der  aufrichtigen  und  darum 
tieftreffenden,  das  Gemüth  tiefbewegenden  Wahrhaftigkeit  verschlossen. 

Ein  schlagendes  Beispiel  giebt  hierzu  das  Goethesche  Gedicht,  die 
ersteWalpnrgisnacbt,  wenn  man  es  für  musikalische  Behand- 
lung bestimmen  will,  wie  von  Mendelssohn  geschehen  ist.  Dieses 
Gedicht  stellt  bekanntlich  die  Anhänger  der  alten  deutschen  Gottheiten 
in  ihrer  Bedrängniss  durch  die  Bekenner  des  Christenthums,  in  ihrer 
Zuversicht ,  dass  das  reine  Licht  ( angeblich  ihr  Glaube)  doch  siegen 
werde,  dar,  wie  sie  sich  als  Hexen  und  Zauberer  verstellen,  um  die  aber- 
gläubigen Christen  zu  verscheuchen . und ,  von  jenen  ungestört,  den 
nächtlichen  Gölterdienst  auf  dem  Brocken  feiern  zu  können.  Abgesebn 
von  allem,  was  sich  über  die  Grundidee  des  Ganzen  zu  bedc^nken  giebt 
und  was  schwerlich  einem  Komponisten  unsrerZeit  und  ihres  Bewusst- 
seins  gestattet,  mit  der  Kraft  und  Glut  eigner  Ueberzeugung  auf  sie  ein- 
zugehen, sind  diese  Hexen- und  Spukchöre,  die  das  Gedicht  fodert,  kein 
wahrer  Spuk,  ihr  Inhalt  ist  nicht  von  denen,  die  sie  darstellen,  geglaubt 
nnd  darum  für  sie  subjektiv  wahrhaftig;  sondern  es  ist  von  ihrer  Seite 
und  für  die  Hörer  verübte  Verstellung,  —  und  zwar  nicht  eine  im 
leichten  Scherz  verübte,  sondern  zu  emsthafier  Wirkung,  auch  im 
Gedicht  zu  einer  solchen  bestimmte.  Die  Komposition  kann  hierauf  nor 
mit  Ernst  eingehen,  auch  sie  kann  nicht  im  leichten  Scherz  darüber 
hingleiten ,  sondern  muss  uns  den  Spuk  in  all'  seiner  —  vorgeblichen 
Wirklichkeit»  Wildheit  u.  s.  w.  darstellen;  —  und  doch  ist  es  kein 
Spuk,  ist  alles  nicht  wahr.  Diese  Unwahrheit  —  oder  Halbwahr- 
heit und  Halbheit  (aus  dem  musikalischen  Gesichtspunkte^  konnte  zu 
interessant  unterhaltenden  und  anregenden  Momenten  in  der  Kompo- 
sition, zu  Beweisen  vom  Talent  des  Komponisten  Anlass  geben ,  nicht 


aber  m  den  liefern  weil  wabrhaflem  Wirkongen,  die  bei  gleiebem 
Talent  eine  dem  Wesen  der  Moaik  eignere  Aufgabe  möglich  gemacht 
bitte. 

Abgesehen  nnn  von  der  rednerischen  Form  des  Ausdrucks  ist 
aaeh  das  äosseriiche  Maass  desselben,  —  dieLängederRede,  — 
von  Bedeulnng  für  die  Komposition.  Allerdings  ist  das  Werl  in  ge- 
wisser Beziehung  gleichsam  nur  das  Thema  für  die  Musik ,  das  sie 
nieht  Mos  auszusprechen ,  sondern  auszulegen  und  auszufuhren,  durch 
Wiederholung  und  Ausführung  reich  zu  errällen  und  tiefer  zu  beseelen 
bat.  Allein  hierzu  darf  eben  das  Wort,  der  Text  nicht  zu  ausgedehnt 
sein,  um  der  Musik  nicht  noch  weitere  Ausdehnung  oder  flüchtiges 
Ueberbingehen  aufzudrängen,  -—  und  eben  so  wenig  zu  eng  gemessen,' 
damit  sie  für  ihre  Ausführung  auch  genügenden  materiellen  Anhalt  Bude 
ohne  ungebührliche  Wiederholung  des  Wortes.  So  finden  sich  z.  B. 
in  den  Dramen  des  Haider on  ganze  Partien,  die  dem  Inhalte  nach 
znr  Komposition  gar  wohl  geeignet  wären ,  wenn  sie  nicht  das  der 
Musik  noch  zutiügliche Maass  überschritten.  Umgekehrt  sind  viele  der 
zur  Romposition  bestimmten  und  dem.  Inhalte  nach  durchaus  -—ja  ver- 
führerisch musikalischen  Gedichte  in  Goelhe's  Singspielen  (z.  B.  in 
Jery  und  Bätely ,  Scherz  List  und  Rache  u.  A.)  für  die  geeignete,  ja 
notbwendige  Kompositionsform  zu  kurz.  Dass  übrigeus  auch  hier  be- 
sondre Verhältnisse  die  zu  kurzen  wie  die  zu  langen  Texte  annehmbar 
machen  können ,  bezeugen  sogleich  die  unzähligen  Kompositionen  von 
Kyrie  eleison  und  Amen. 

Dieses  Hind^rniss  verknüpft  sich  mit  dem  früher  erwähnten  in 
einer,  den  Dichtern  ^ohl  zusagenden  Form,  in  der  Antithese, 
Mag  diese  nun  gedrängt,  —  wie  etwa  „Sieg  oder  Tod  I  ^*  „Kurz  ist 
der  Schmerz  und  ewig  ist  die  Freude!*'  — oder  in  wiederholender 
Portführung  (wie  oft  bei  Kalderon)  auhrelen ,  immer  wird  der  Raum 
für  den  Ausdruck  djsr  beiden  Seiten  fehlen,  von  denen  die  eine,  die  zur 
Hebung  der  andern  angeregt  wird  (z.  B.  in  jenem  Wort  der  Jungfrau 
von  Orleans  die  Erinnerung  an  den  entschwindenden  Schmerz  bei  der 
Vorahnung,  dem  emporflfigelnden  Gefühl  der  Seligkeit)  doch  niclit 
unempfnnden  bleiben  kann. 

Zuletzt  ist  die  äussere  Sprachform  in  Erwähnung  znbrin- 
gen.  Der  Musik  ist  jede ,  der  Vers,  wie  die  nngebnndne  Rede 
zugänglich.  Die  letitere  lässt  ihr,  abgesehen  von  den  nach  den  Ge- 
setzen der  Sprache  und  des  Ausdrucks  gebotenen  Rücksichten,  volle 
Freiheit ,  ist  daher  für  alle  Formen ,  die  der  freiesten  Bewegung  be- 
dürfen, günstiger.  Der  Vers*bringt  dafür  dem  Musiker  schon  den  Reiz 
—  aber  freilich  auch  die  Fessel  eines  bestimmten  Ebenmaasses  der 
Bew^l^ng  und  ist  für  alle  leichter ,  heiter  sn  fassenden  Aufgaben ,  in 
denen  dieser  Reiz  besondre  Geltung  bat»  so  audi  für  alles»  was  seinem 
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Inhalte  nach  gemessen  und  scharf  aasgeprägt  anfzolreten  hat ,  be- 
günstigend. 

Von  den  vielen  Versarten ,  deren  besondre  Erwägung  hier  nicht 
nölhig  ist,  nähern  sich  einige,  z.  B.  die  jambischen  Verse,  der  Freiheit 
der  Prosa,  während  andre  eine  mehr  und  mehr  eigenihämlich  nad 
scharfgezeichnele  Form  haben.  Es  leachtet  von  selbst  ein ,  dass  letz- 
tere, —  so  anziehend  sie  aoch  an  sich,  als  das  cbenmässig  ood  daliei 
reich  und  eigen  aosgestaltete  Aenssere  des  Gedichts  sind ,  so  gewiss 
sie  selbst  dem  Musiker  bisweilen  zu  eigenthumlichen  Wendungen  An- 
lass  und  Sporn  sein  können ,  —  doch  in  den  meisten  Fällen  gar  leicht 
dem  Komponisten  zur  Fessel  werden  und  ihn  nöthigen,  entweder  den 
Versbau  aufzulösen ,  oder  um  seiner  Erhaltung  willen  den  Sinn  des 
Gedichts  —  hiermit  aber  auch  die  tiefere  Bestimmung  der  Komposition 
*—  fallen  zu  lassen.  Eins  oder  das  Andre  ist  namentlich  bei  der  Ron- 
position antiker  Versmaasse  oder  neuerer  ihnen  nachgebildeter  Verse 
(z. B.  Klopstocks)  kaum  zu  vermeiden.  Wenn  z.  B.  Mendelssohn 
gleich  im  ersten  Chor  der  sophokleischen  Antigene  singen  lässt : 


(Tenore  und  BSmo  im  Einklang.) 


^"^^^^F^P^r-H-H-F^^ 
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Sitalil  des  He-Ii  -  oi^  ichSnstes  Lieht,  das  der    sie-bentho  -  ri  -  gen 
Ue  -  ber  an -se-renDacbaHigähnt*  er    den    aie-bentho  -  ri  -  gen 


fe^^^^E^^^^^p 


Stadt  Thebens  nimmer  so  -  vor  er  -  schien,  du  strahlst  endlieb,  des  goldnen 
Mond  mit  blnt-lechzen-den  Speeren    rings  und  floh ,    e  -  he    mit  unserai 


I 


Tags  Aafbliek  herrlich    her  -  auf.  n.  s.  w. 

Blnt   er    voll  Gierde  denSehlnnd  fallen  mocht*and  ehe  derThürm'Umkränsnng 

SO  kann  nicht  übersehen  werden,  dass  die  Einschnitte,  die  die  Musik, 
dem  Versmaasse  folgend ,  in  die  zusammengehörenden  Worte  bringt : 
,,....  siebenthorigen  Stadt  —  Thebe's ,  . . . .  nmgähnt*  —  er,  .  •  • . 

den  Schlund  —  füllen/'  —  und  zuletzt : ,, Umkränzung  —  tilgt 

Hepbaistos  in  Fackelglut''  —  geg^n  den  Sinn  und  Zusammenhang  des 
Inhalts  Verstössen ,  dass  hier  das  Versmaas  und  nicht  der  Inhalt  des 
Gedichts  dem  Komponisten  die  Gliederaog  seiner  Weise  vorgezeiehBet 
hat.  Dies  hätte  nur  dadurch  vermieden  werden  können ,  dass  er  den 
Versbau  aufgelöst  und  sich  getreu  dem  Inhalt  —  und  zwar  nicht  bios 
der  allgemeinen  angeFähren  Stimmung,  sondern  tiefer  allen  Bewegungen 


and  VorsteUoDgen  dei  Gedichts  —  hingegeben  und  gewidmet  h&tte. 
Allein  —  das  war  wiederum  nnmöglicb ;  denn  der  Irihalt  dieses  Chors« 
wie  der  aller  griechischen  Poesie^  erwies  sich  für  unsre  Hosik,  —  fiir 
das  was  die  Musik  im  Lanfe  zweier  Jahrlansende  geworden  und  uns 
nach  unser  aller  Bedfirfniss  und  Bewnsstsein  wirklich,  ist,  — unzn- 
güngiich  und  anerregend.  Der  Fehler  hat  also  seinen  ersten  Grund  in 
der  WaU  eines  Gedichts,  das  der  Komponist  als  angeeignet  zur  Kom* 
Position  erkennen  musste ;  er  trat  nur  deutlicher  heraus  auf  den  An- 
stoss  des  selbständig  and  eoei^'sch  ausgebildeten  Versbaues ,  der  nicht 
za  Guflisten  eines  doch  unmusikalischen  Textes  aufgegeben  werden 
mochte. 

Soviel,  um  im  Voraus  auf  die  Momente  hinzuweisen ,  die  bei  der 
Gesangkomposition  von  erstem  Einflösse  sind.  Das  Nähere  kommt  theils 
bei  den  einzelnen  Kompositionsformen,  theils  in-der  Musikwissenschaft 
zar  Sprache« 

Ueberleitung. 

In  allen  folgenden ,  der  Gesangkomposition  gewidmeten  Abthei- 
longen der  Lehre  knüpft  nur  die  Eotwickelong,  getreu  dem  oben  S.  356 
ausgesprocbnen  Grundsatze,  bei  dem  Text  an  und  fragt,  —  nachdem 
festgestellt  worden, 

dass  und  wiefern  derselbe  überhaupt  für  musikalische  Auffassung 

geeignet,  also  ein  wirklicher  Gesangtext  ist, 
bei  jedem  einzelnen  nach : 

in  welcher  Weise  er  zu  komponiren  sei? 

Hier  ergeben  sich  zuerst  die  verschiednen  Formen  der 
Gesangkomposition,  jede  in  ihrer  innern Noth wendigkeit,  —  so- 
dann knüpft  sich  hier  die  Betrachtung  an ,  wie  jede  dieser  Formen  für 
jeden  besondern  Text,  oder  wie  jeder  Text  nach  seiner  Besonderheit 
und  in  jeder  seiner  Partien  aufzufassen  und  zu  behandeln  sei;  mit  einem 
Worte:  dasTextstndium.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  jede 
Lehre,  —  wie  weit  man  sie  auch  ausdehnen  mag,  —  hier  nur  anleiten 
und  eine  Strecke  weil  zu  grösserer  Sicherung  geleiten  kann,  während 
das  Textstadium  an  jeder  einzelnen  Aufgabe  für  Komposilion  einen 
neuen  Gegenstand  für  seine  Bethätigung  findet  und  für  jeden  Kompo- 
nisten nur  mit  dem  Ende  seiner  Thätigkeit  mit  Fug  sein  eignes  Ende 
erreicht. 

Die  Wichtigkeit  dieses  Studiums  ist  wohl  jedem  einlenehtend  $ 
man  darf  aber  zusetzen :  sie  ist  grösser,  als  bisher  von  den  meisten 
Komponisten  angenommen  worden.  Wie  viel  Werke,  wie  viel  Opern 
und  Oratorien  namentlich  sind  gefallen ,  —  sind  schon  vor  der  ersten 
niedergeschriebnen  Note  zum  Untergang  unrettbar  bestimmt  gewesen, 
wieviel  Talent  und  Arbeit  ist  verloren  gegangen  durch  entscheidenden 


Fehlgriff  id  der  ersten  GniBiUage,  in  der  Wahl^  AusUkkuig,  Verwes- 
duDgsweise  des  Textes ! 

Und  doch  ist  yielleiokl  die  Räckwirkung  solcher  Fehlgriffe  9mt 
den  Künstler  noch  verderblicher.  Anf  der  einen  Seile  die  Erschalle- 
rangen  des  Misslingens,  am  so  herber  ^  je  nnerklärlicher  sie  mit  deor 
gerechten  Bewnssisein  von  Talent  und  redlicher  Arbeit  »isammaa- 
stossen ;  auf  der  andern  Seite  das  noch  geßhrlichere  sich  Dreinergehen 
iii  eine  Bethatigong  seines  Berufs  bei  dem  geheim  nagenden  Bewnsstsein 
innrer  Unwabrhanigkeit ;  nnd  seihst  bei  äosserlich  glücklichem  Erfolg 
der  Gedanke ,  dass  dieser  Erfolg  mit  seinem  ganzen  Gewicht  in  die 
Wagschale  der  Halbwahrhcit  oder  Unwabrhafligkeil  fallt.  Denn  das 
Falsche  oder  Unwahre  wirkt  und  wuchert  in  seinen  Folgen  so  gewiss 
fort ,  wie  das  Wahre ,  um  so  nachdrücklicher ,  je  bedeolender  Talent 
und  Ruf  des  Irrenden  nnd  je  glücklicher  der  äussere  Erfolg,  der  sieh 
leicht  an  den  schon  anderweit  erworbnen  Ruf  hängt  und  kaum  die 
Möglichkeit  eines  Grundirrthums  begreifen  lässt.  Nach  allen  Seiten 
Beweggründe  genug,  auch  das  ernstlichste  Textstudium  nicht  zu  schwer, 
nicht  erlässlich  zu  finden.  — 

Wir  kehren  zur  Enlwickelnng  zurück. 

Schon  oben  (S.  360)  ist  darauf  hingewiesen  worden ,  dass  zwi- 
schen den  beiden  Extremen,  —  dem  durchaus  musikalischen  und  dem 
durchaus  nichtmusikalischen  Text ,  — eine  uoberecheobar  abgestufte 
Reihe  von  solchen  Texten  stehe ,  die  bald  mehr  bald  weniger  für  mu- 
sikalische Auffassung  geeignet  seien;  auch  ist  bereits  ausgesprochen, 
dass  der  Grad  und  die  Weise  musikalischer  Befähigung  eines  Textes 
und  sein  näherer  Inhalt  von  Einfluss  sei  auf  seine  Behandlung;  — 
endlich,  dass  ein  an  sich  weniger  oder  gar  nicht  musikalischer  Text 
durch  mitwirkende  Verhältnisse  für  die  Musik  gewonnen  werden  könne. 

Auf  diesem  Punkt  ergiebt  sieh  uns  schon  die  erste  Knnstge- 
staltung,  in  der  Wort  und  Musik  zusammentreten,  die  jedoch  nicht 
der  Gesangmusik  angehört,  auch  keiner  besondern  Unterweisung  be- 
darf, daher  hier  in  der  Einleitung  betrachtet  und  beseitigt  werden  kann. 

Es  ist 

das  Melodrama. 

Im  Melodrama  wird  bekanntlich  das  Wort  des  Dichters  gespro- 
chen, nicht  gesungen;  es  ist  also  an  sich  oder  unter  den  obwal- 
tenden Umständen  nicht  geeignet  oder  bestimmt ,  selbst  Mnsik  —  im 
Gesang  aufgenommen  zu  werden.  Allein  dies  schliesst  zweierlei 
nicht  aus. 

Erstens  das  einfache  Vorhandensein  der  Musik  und  ihr  nur 
äusserlicbes  nicht  verschmelzendes  Zusammentreffen  mit  dem  Wort. 
Wie  dies  im  wirklichen  Lieben  zufällig  geschieht,  so  kann  es  in  einem 
Kunstwerk  absiehtlich  zu  künstlerischer  Wirkung  herbeigeffihrt  wer- 
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den.  Wenn  also  io  einer  dramatischen  Scene  kriegerischen  Inhalts  von 
ferne  (2.  B.  bei  .der  Scheidung  des  Max  Piccolomini  von  Thekla  und 
Wallenstein)  die  Rofe  der  andrängenden  oder  abziehenden  Sehaaren 
gehört  werden,  so  erkenneirwir  in  dieser  Einmischang  derMnsik  eine 
nähere  Bezeichnnng  der  hier  eingreifenden  VerhSIlnisse.  Wenn  zn 
dem  Monolog,  der  Jangfraa 

Die  Waffen  ruhn^  des  Krieges  Slörme  schweigen 

nach  der  Anordnung  des  unsterblichen  Dichters  ,, hinter  der  Scene 
Flöten  und  Hoboen*^  ertönen,  so  bedeuten  sie  uns  nicht  blos  äusserlich 
Klänge  des  Friedens ,  wie  sie  wirklich  bei  solchem  Anlass  gehört  wer- 
den mögen ,  sie  giessen  auch  den  Balsam  des  FriedensgefuhIjS  in  die 
Brust,  die  die  Kriegsnoth  der  Franken  mit  emprunden,  und  lassen  die 
schmerzliche  Klage  der  Jungfrau, 

Doch  mich,  die  air  dies  Herrliehe  vollendet, 
Mich  riihrt  es  nicht,  das  allgemeine  Glück, 

dnrch  den  Gegensatz  tiefer  nns  zu  Herzen  gehen,  —  Auch  Gesänge 
können  in  solchem  Sinne  melodramatisch  neben  dem  Wort  erschallen, 
so  z.  B.  das  Hochamt  im  Faust  neben  den  Angstworten  Gretchens  und 
den  Zufiösternngen  des  bösen  Geistes. 

Diese  Art  des  Melodrama  bedarf  offenbar  keiner  weitem  Anlei- 
tung. Wie  dieerfoderlichen  Tänze,  Märsche,  Gesänge  zu  komponiren, 
ist  oder  wird  anderwärts  gelehrt;  welcher  Musik  es  bedarf,  bestimmt 
das  Gedicht. 

Zweitens  kann  aber  auch  die  Musik  im  Melodrama  nicht  als 
ein  blos  äusserliches ,  gleichsam  zufallig  mit  der  Rede  zusammentref- 
fendes Ereigniss ,  sondern  als. ein  andres  Organ  des  Dichters 
geltend  werden,  nm  in  freier  künstlerischer  Weise  die  Stimmung  des 
Redenden ,  oder  auch  die  seine  Stimmung  motivirenden  Verhältnisse, 
—  z.  B.  die  Nähe  unsichtbarer  geheimnissvoll  einwirkender  Geistes* 
macht,  oder  (mehr  materiell  andeutend)  einem  Klagenden  gegenüber 
die  hartschlageude  Schicksalsmacht  o.  s.  w.  —  zur  Ahnung^  oder  der 
Vorstellung  näher  zu  bringen.  So  fodert Goethe  für  die  phantastisch- 
poetischen Momente  des  Euphorien  im  Faust  melodramatische  Musik* 
begleitung,  um  jenem  Flfigelflammenleben  die  einzig  eigne  Atmosphäre 
zu  bilden. 

Hier  ist  die  Musik  ganz  formfrei,  sie  ist  Fantasie  in  wei- 
tester Bedeutung  des  Worts,  nähert  sich  der  Weise ^  wieRezita- 
tive  begleitet  und  mit  Zwischensätzen  u.  s.  w.  durchflochten  werden, 
findet  also  die  nötbige  Anweisung  wiederum  an  andern  Orten  der  Lehre. 

Die  nähere  Würdigung  der  Galtung  des  Melodrama  gehört  nicht 
hierher  y  sondern  in  die  Musikwissenschaft.  Uns  aber  dient  ihre  Be- 
trachtung zum  Uebergaog  in  die  Gesangkomposition. 


Zweite  Alith^lmiff« 

Das  Reziiativ. 


Erster   Abschnitt. 

Allgemeiner  Anblick  der  Form. 

Wir  haben  schon  jenen  Gegensatz  in  das  Auge  gefassi : 

Das  Wort  (die  Sprache)'  kann  ganz  ungeeignet  sein»  in  Masik 

äberzugeheu,  oder  es  kann  darbhaus  dazu  geeignet,  durchaus 

musikeigen  sein. 

Das  letztere  ist  der  Fall ,  wenn  sich  im  Worte  nach  Inhalt  und 
Form  bestimmt  und  genügend  ein  Moment  des  Seelenlebens,  der  Musik 
werden  kann,  ausspricht.  * 

Ist  dies  nun  der  Fall ,  ist  ein  solcher  Moment  bestimmt  und  in 
geeigneter  Form  ausgesprochen ,  so  muss  ihm  natnmothwendig  auch 
eine  bestimmte  Form  in  der  Musik  entsprechen,  die  Musik  muss  Satz, 
oder  Periode,  oder  Lied  werden,  oder  irgend  eine  zusammenge- 
setztere,  aber  bestimmte  und  festabgeschlossne  Gestalt  haben. 

Nun  ist  aber  ein  Mittelfall  —  und  zwar  in  mancherlei  Weisen  — 
möglich.  Es  kann  ein  Text  sich  aus  derSphire  der  natürlichen  Sprache 
in  die  der  Musik  erheben ,  aber  noch  nicht  zu  fester  Musikform  hin- 
führen, mithin  eine  Form  hervorrufen, 

die  zwischen  der  Weise  derSprache  undderMusik 

mitten  inne  steht. 

Dies  ist  die  Form  des  Rezitativs.  Sie  wird  also  ebenfalls 
durch  die  Weise  des  Textes  motivirt. 

Ein  Text  kann  nämlich  erstens  über  die  Sphäre  des  Nichtmusi- 
kalischen hinaosgehen,  er  kann  musikalisch  angeregt,  erregt  sein; 
aber  die  Anregung  ist  nicht  kräftig  oder  bestimmt  genug ,  um  eine  be- 
stimmte, feste  Musikform  hervorzurufen.  Wenn  z.  B.  im  Evangelium 
des  Lukas  die  Geburt  Christi  verkündigt  ist  und  die  Erzählung  (1^,  13) 
fortgeht,  — 

Uad  abobaid  war  dt  bei  dem  Bagel  die  Menge  der  binmlisehen  Heer- 
iehatren,  die  lobten  Gott,  and  sprachen: 

80  ist  hier  eine  soj  freudige  Erregung  durch  die  Botschaft  und  in  der 
Erwartung  des  himmlischen  Lobgesangs  erweckt,  dass  man  in  die 
Saiten  greifen  und  die  Rede  in  Gesang  überfuhren  möchte.  Aber  noch 
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ist  die:  Bittiikalisehe  Err«giing  oiehl  feai  geworden ;  nicht  in  jenen  Wor^ 
ten,  sondern  im  folgenden  Vers  ertönt  der  wirkliche  Lobgesang.  Jene 
Worte  sind,  musikalisch  zn  reden ,  derGangzn  dem  festen  Satze 
des  Lobgesangs ;  sie  bedingen  die  Rezilativfonn. 

Oder  der  Text  kann  zweitens  an  sich  selber  kein  Bedürfniss 
musikalischer  Gestaltung  haben,  aber  er  ist  Theii  eines  grössern  6an- 
zen,  das  der  Musik  angehört,  das  komponirt  wird.  So»  wenn  Jesus  in 
der  bekannten  Erzählung  des  Matthäus  (26,  10)  zu  den  Jiingern 
spricht : 

Was  bekümmert  ibr  das  Weib?  Sie  hat  eio  c^utes  Werk  an  mir 
gethao. 

Hier  ist  in  den  Worten  des  Textes  kein  Bedürfniss  musikalischer 
Gestaltung  vorhanden.  Nehmen  wir  aber  au,  dass  derselbe  in  einem 
grössern  und  komponirten  Gedichte  aufgenommen  würde,  —  wie  er 
denn  in  der  grossen  Passionsmusik  Seb.  Bachs  seine  Stelle  gefunden, 

—  so  könnte  und  müsste  auch  er  in  die  Musik  aufgenommen  werden 
und  so  ergäbe  sich  für  ihn  wiederum  die  Form  des  Rezitativs. 

In  dieselbe  Form  gehören  drittens  solche  Aeusserungen ,  die. 

—  wenn  auch  rein  aus  dem  Gefühlsleben  —  entgegengesetzte  Stim- 
mungen gedrängt  neben  einander  stellen.  So  die  Verkündigung  des 
Jesaias  (54,  8) 

Ich  habe  mein  Angesicht  im  Aagenblick  des  Zorns  ein  wenig  vor  dir 
verborgen  ;  aber  mit  ewiger  Gnade  will  ich  mich  deiner  erbarmen^ 

in  der  vorherrschend  die  tröstliche  Versicherung,  aber  dicht  dabei  die 
Erinnerung  an  den  bangen  Augenblick  des  Zorns  zum  Ausdruck  kommt. 
Dessgleichen  viertens  solche  Aeusserungen^  die,  wenngleich 
von  einer  einigen  Stimmung  voll^  doch  dieselbe  in  der  Form  der  An- 
schauung oder  Schilderung  laut  werden  lassen ,  wie  z.  B.  der  Zuruf 
aus  dem  Jeremias  (25,  34) 

Heulet  non,  ihr  Hirten*),  und  schreiet,  wälzet  euch  in  4er  Asche, 
ihr  Gewaltigen  über  dieHeerde!  Denn  die  Zeit  ist  hier^  dass  ihr  ge- 
schlachtet und  zerstreuet  werdet  und  zerfallen  müsset,  wie  ein  kost- 
liebes  Gefftss. 

In  all  diesen  Fällen  stellte  sich  die  Form  des  Rezitativs  als  nolh- 
wendig  desswegen  dar,  weil  der  Text  in  sich  selber  noch  nicht  zu  der 
Bestimmtheit  oder  Ausschliesslichkeit  einer  festen  Stimmung  gelangt 
war,  die  eine  Feste  Musikform  motiviren  konnte.  Nun  aber  ist  zuletzt 
fünftens  noch  des  Falls  zu  gedenken,  dass  ein  Text  zwar  durchaus 
musikalischer  Stimmung  und  Form  ist ,  die  erstere  aber  in  so  gewalc* 
samer  Aufregung,  in  so  überwältigender  Leidenschaft  ausbricht,  dass 
für  sie  jede  festere  Musikform  nur  eine  ungehörige  Schranke,  eine  un- 


*)  Bf  sind,  wie  sieh  von  selbst  versteht,  die  Färataa  4er  Völker  gemeint. 
Marx,  Comp.  L.  III.  24 
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wahre  Mässigaog  wäre.  Hier  also  würde  der  fealere  Gesang  sich  wie- 
der auflösen  in  rezilalivische  Form ;  —  ein  Fall,  der  oicht  hier,  soii* 
dero  erst  bei  der  Form  der  Scene  im  vierten  Theil  zur  Sprache  and 
AnwendoDg  kommen  kann. 

Wir  haben  schon  oben  das  Rezitativ  als  eine  Miitelform  der  na- 
türlichen and  der  Musiksprache  bezeichnet.  Beide  haben  bekanntlich 
(S.  349)  dieselben  Elemente  der  Slimmong  und  ihres  Ausdracks, 
Klang,  Rhythmus»  Tonfall,  in  sich,  nur  dass  diese,  —  und  namentlich 
Tonfall  und  Rhythmus,  besonders  aber  der  erstere,  —  in  der  Sprache 
unbestimmt  bleiben,  in  der  Musik  sich  aber  zur  Bestimmtheit  erheben. 
Dies  ist  also  der  Grundunterscbied  in  derForm  derRede 
und  des  Gesangs;  folglich  liegt  hier  auch  der  vermittelnde  Ueber- 
gangspunkt.  Die  Rede  geht  in  Gesang  über,  wenn  sie  ihren  unbe- 
stimmten Tonfall  (und  Rhythmus)  bestimmt ;  der  Gesang  wird  zar 
Rede ") ,  wenn  er  von  dem  bestimmten  Tonfall  (und  Rhythmus)  der 
Musik  zu  dem  unbestimmten  der  Sprache  zurückgeht. 

Jetzt  können  wir  das  Wesen  des  Rezitativs  ganz  einfach  be- 
zeichnen : 

dasRezitativ  ist  eine  zu  musikalischer  Bestimmt- 
heit erhobne  Rede. 

Es  behält  also  in  allem  (Jebrigen  die  Eigenschaften  der  Rede,  na- 
mentlich die  höchste  Worttreue  und  die  Freiheit  von  jeder  festabge- 
schlossnen  Husikform ,  erhält  aber  für  den  unbestimmten  Tonfall  der 
Rede  bestimmten,  oder  —  im  allgemeinsten  Sinne  des  Worts,  (Tb.I, 
S.  26)  Melodie. 

Die  Melodie  des  Rezitativs  kann  aber  nicht  eine  bestimmt 
in  sich  abgeschlossne  und  damit  eine  musikalisch  festausgeprägte  Stim- 
mungen bekundende  Form  (eines  Satzes,  einer  Periode  u.  s.  w.) 
folglich  nur  die  Form  des  Ganges  haben,  —  wiewohl  wir  längst 
und  vielßlltig  erfahren ,  dass  diese  sich  der  festern  Form  des  Satzes 
annähern  kann.  Dies  folgt  ans  dem  bei  dem  Text  nnd  Anlass  des  Re- 
zitativs Voransbemerkten. 

Da  sich  in  jeder  Melodie  irgend  eine  harmonische  Grandtage  ans» 
spricht,  so  fehlt  diese  auch  der  Melodie  des  Rezitativs  nicht;  das  Re- 
zitativ bewegt  sich  über  irgend  einem  Akkord,  oder  irgend  einer  Reihe 
von  Akkorden.  Aber  da  es  überhaupt  keine  bestimmtgeschlossneForm 
hat,  so  bedarf  es  auch  keines  bestimmten  Modulationsgeselzes.  Es 

*)  Dieaer  Fall  mag  seltner  motivirk  and  erfahreD  sein,  er  ist  aber  weder 
«anerliört,  noch  unbereohtigt.  Wer  die  grosse  Dramatikeria  Schröder-D e- 
vrient  gehört  liat^  z.  B.  io  M  ei  erbeers  HageDolteo^  der  wird  bemerkt  and 
tief  mitempfuoden  haben,  wie  sie  in  den  äassersten  Alomeoten  des  Bntsetaeas 
den  Gesang  anf  Augenblicke  fallen  and  das  Wort  mit  seiner  unbestimmtem 
Mednlation  —  gleichsam  wie  sich  im  Schreck  oder  Entsetzen  die  Glieder  ent- 
stricken,  ihre  Haltung  und  Bestimmung  verlieren,  —  walten  lässt,  wo  jede  festere 
Tonfolge  ein  unwahrer  Halt  and  Trost  wäre. 
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wahll  seiDO  harmoniscbe  Unterlage  nur  nach  dem  iDoern  Bedürfoiss 
seines  Inhalts  and  ist  sogar  an  die  im  Wesen  gewisser  Akkorde  oder 
der  Modulation  überhaupt  liegenden  Gesetze  (noihwendige  Fortschrei- 
lung  gewisser  Töne  oder  gadzer  Akkorde,  Zusammenhang  der  auf 
einander  folgenden  Harmonien)  weniger  streng  gebunden ,  als  irgend 
eine  andre  Musikform.  Es  ist  daher  auch  nicht  im  Mindesten  an  Ein- 
beit  der  Tonart  oder  Schloss  in  einer  Uaupttonart  —  etwa  der  zuerst 
ergriffnen  —  gebunden ,  obwohl  es  in  der  Regel  eben  sowohl  wie  die 
ganz  unmusikalische  Rede  das  Bedürfniss  haben  wird,  sieh  ein  bestimm- 
tes und  deutliches  Ende  zu  setzen ,  also  einen  musikalischen  Schluss 
zu  machen. 

Zur  schnellem  und  treffendem  Angabe  der  Harmonie,  wie  zur 
äusserlicben  Unterstützung  des  Gesangs  (damit  er  die  richtige  Tonfolge 
sieher  treffe  und  festhalte)  bedarf  das  Rezitativ  einer  Begleitung. 
Allein  diese  kann  von  Haus'  aus  nur  untergeordnete  Bedeutung 
haben ,  wo  die  Rede  noch  nicht  ganz  und  eigentlich  Musik  geworden 
ist;  sie  ist  eben  zunächst  nichts,  als  Befestigung  der  Tonfolge. 

Wir  haben  schon  oben  darauf  hingedeutet,  dass  der  Unterschied 
von  Rezitativ  und  Rede  mehr  in  der  Bestimmung  der  Tonfolge  als  in 
der  Bestimmung  des  Rhythmus,  oder  der  Längen  und  Kürzen  liege. 
Jene  ist  durchaus  nothwendig ;  denn  ohne  sie  würden  wir  eben  die  blos 
natürliche,  gar  nicht  musikalische  Rede  vor  uns  haben.  Dagegen  ist 
eine  bestimmte ,  festgeformte  und  festgehaltene  Rhythmik  dem  Rezi- 
tativ, das  eben  keine  bestimmt  ausgeprägte  Form  bat,  nicht  eigen  son- 
dern eher  zuwider.  Daher  ist  ihm  auch  eine  schärfere  Ausmessung  der 
Längen  und  Kürzen,  das  Takthalten  —  in  genau  gegen  einander 
abgemessenen  Vierteln ,  Achteln  u.  s.  w.  —  durchaus  fremd.  Es  un- 
terscheidet nach  den  Gesetzen  der  Sprache  und  des  Redeinhalts  Längen 
und  Kürzen,  accenloirte  und  nicht  accentuirte  Momente ,  und  zwar  in 
verschiednen  Abstufungen ;  aber  es  bleibt  hierbei  der  Ungebundenheit 
der  Rede  getreu  oder  doch  näher,  als  der  Bestimmtheit  des  musikali- 
schen Takts.  ~  Wenn  demungeachlet  die  Rezitative  mit  Noten  be-* 
stimmter  Geltung  und  in  der  Regel  im  Viervierteltakte  ge- 
sehrieben  werden,  so  geschieht  dies  nur ,  um  dem  Sänger  und  der  Be- 
gleitung, zumal  im  Orchester,  einen  festern  Anhalt  zu  geben.  Die  nie- 
dergeschriebnen  Viertel,  Achtel,  Sechszebntel  n.  s.  w.  sollen  nicht 
streng  gemessen  werden ,  sondern  nur  Längen  und  Kürzen  bedeuten, 
allenfalls  in  mannigfaltigen  Abstufungen ,  —  so  dass  also  Achtel  um 
ein  Unbestimmtes  kürzer  als  Viertel  aber  um  ein  Unbestimmtes  länger 
als  Sechszehntel  u.  s.  w.  gebalten  werden;  oft  greift  der  Komponist 
zu  längern  oder  kürzern  Geltungszeichen,  blos  um  den  einmal  erwähl- 
ten Viervierteltakt  auszufüllen*).  Dieser  aber  ist  ebenfalls  nur  eine 

*)  Un  diese  mehr  äuserlich  safsedransaen ,  als  iaaerlieh  wahren  Beseieh- 
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äusserliche  Form,  am  das  Cresaramte  von  Gesang  ondBegleiloBg  übcr- 
slchtlicber  zu  machen ;  daher  man  eben  ein  für  allemal  *)  diese  breiie 
Taktart  gewählt  bat ,  ohne  besondre  Bedeutung ,  also  ohne  die  Noth* 
wendigkeit,  bisweilen  zu  andern  Taktarten  zu  greifen. 

Hieraus  folgt  schon  von  selbst,  dass  das  Rezitativ  aach  kein  eigent- 
liches bestimmtes  Tempo  hat ,  sondern  auch  hierin  nur  der  Stimmuig 
der  Rede  folgt.  Die  Angabe  des  Tempo  soll  ebenfalls  noreineAn« 
d  e  u  t  u  n  g  des  Grades  von  Bewegung  sein ,  der  der  Erregung  der 
Slimmung  entspricht.  P8r  die  Begleitung,  sofern  sie  zwischen  die  Ge- 
sangpartien als  selbständiger  Zwischensatz  tritt,  hat  die  Angabe  des 
Tempo  bestimmtere  Bedeutung. 

Soviel  über  das  Wesen  und  die  Form  des  Rezitativs  im  Allge- 
meinen. 

Nun  ist  aber  klar,  dass  dasselbe  als  eine  Mittel-  oderUebergangs- 
stufe  noch  mehr  wie  bestimmtere  Gestaltungen  geneigt  sein  wird,  sieh 
bald  der  einen ,  bald  der  andern  Pormgränze  zu  nähern ,  «^  bald  der 
freien  Rede  getreuer  zu  bleiben ,  bald  sich  mehr  und  mehr  der  ausge- 
bildeten Musik  anzuschliessen. 

Das  letztere  geschieht  zunächst  in  der  Begleitang.  Von 
Grund  aus  ist  diese  blos  äusserliche  Stutze  des  Gesanges.  Allein  — 
sie  ist  nun  einmal  da  und  da  geschieht  es  leicht ,  dass  der  Komponist 
auch  sie  inniger  in  sein  Geftibl  nimmt  und  sich  ihrer  bald  zu  äusserer 
Hulfsleistung  bedient ,  —  um  den  Takt  auszufüllen ,  —  bald  zu  we- 
sentlicher Mitwirkung,  zur  vollständigem  Ausprägung  seiner  Idee  be- 
mächtigt, —  um  die  Stimmung  oder  Vorstellung  des^Sängers,  oder  die 
Yerbältnisse ,  in  denen  (unter  deren  günstigem  oder  bedrängendem 
Einflnss)  er  erscheint,  zu  bezeichnen. 

Hiermit  ist  der  erste  Unterschied  in  der  Gattung  des  Rezitativs 
begründet.  Das  Rezitativ  mit  blos  äusserlich  helfender  Begleitong 
heisst  uns 

einfaches  Rezitativ 
(recitativo  secco)  im  Gegensatz  zu  dem 

begleiteten  Rezitativ, 
(recitativo  accompagnato)  in  welchem  die  Begleitung  selbständige  Be- 
deutung gewonnen  hat.  Einer  solchen  Begleitung  kann  dann  da ,  wo 


nuDf^en  weDigstens  ntifliohst  zu  ertparen,  äat  J.  F.  R  e  i  e  b  a  r  d  t  bei  4er  Roai- 
positioD  Goetbescber  Monologe  obae  alle  Takteiatbeiiang,  ia  einer  forllaafendea 
Reibe  von  Acbteln,  Vierteln  u.  s.  w.  geschrieben.  Allein  der  Vortbail  dieser 
AnslLOnft  —  deren  maVi  bei  riehtiger  ErkenDtnias  voa  Wesen  des  ResttatiTS 
ohnabin  niebt  benötbigt  ist  —  wiegt  den  Verlast  an  Ueberaicbtliebkeit  nicbt  aof; 
in  Orcbesterwerken  wäre  jene  Abfassaogsweise  scbleobtbin  verwirrend  und 
störend. 

*)  Ansnabmsweise  wird  aaeb   bisweitea  der  Dreivierteltakt  gafaadeo.    Bies 
kann  gelegentlich  bequemer  sein,  bat  aber  aaeb  Obigan  kefaa  weitere  BadeetoBg . 
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sie  als  EiDieitnng«  Zwischensatz  and  Sebluss  des  Rezitativs  erscheiot, 
jede  ihrem  lohalt  gemässe  Taktart  und  BewegoDg  zaertheilt  werden. 
Macht  sich  nun  eine  Begleitung  von  besondrer  Bedeutung  und 
Gestaltung  nicht  blos  zwischen  den  Momenten  der  Rede,  sondern  auch 
während  derselben  geltend»  —  ist  sie  in  ihren  ausgeprägtem  und  fest- 
bestimmten  Partien  nicht  blos  Zwischensatz,  sondern  wirkliche  Be- 
gleilong ,  gleichzeitig  mit  dem  Gesänge :  so  versteht  fich  von  selbst, 
dass  der  Gesang  selbst  sich  mehr  6der  weniger  genau  dem  Taktniaasa 
der  Begleitung  anschmiegen  muss ;  diese  Weise  des  Rezitativs  heissl 

taktmässiges  Rezitativ, 

(recitatho  a  tentpo)  wird  übrigens  ebenfalls  so  frei,  wie  das  nöthige 
Zusammentreffen  mit  der  Modulation  der  Begleitung  nur  irgend  ge- 
stattet, vorgetragen. 

HienDit  ist  nsn  sehen  der  rezitativisobe  Gesang  selber  dem  festern 
Wesen  der  Musik  näher  gekommen.  Dies  kann  ebensowohl  aus  dem 
Inhalte  des  z«  Singenden  unmittelbar  hervorgehen.  In  einem  rezitati- 
vischen  Texte  können  einzelne  Partien  eine  so  entschiedne  und  kon- 
zentrirte  Stimmung  haben ,  dass  sie  für  sich  allein  eine  feste  Musik- 
form ,  —  wenn  auch  vermöge  ihrer  untergeordneten  Stellung  keine 
selbständige  Komposition  veranlassen.  Diese  erhallen  dann  Satz-  oder 
sonst  liedarlige  Form  und  heissen 

Arioso. 

So  könnte  z.  B.  der  Anfang  des  79  Psalms  '^ 

Herr,  es  sind  Heiden  in  dein  Erbe  ^fallen,  die  haben  deinen  heiligen 
Tempel  veraoreinigel  and  aos  Jernsalem  Steinbaufeii  gemacht. 

Sie  haben  die  Leichname  deiner  Knechte  den  Vögeln  unter  dem 
Himmel  zn  fressen  gegeben  und  das  Fleisch  dehier  Heiligen  den  Thfe- 
ren  im  Lande. 

Sie  haben  Blat  vergossen  um  Jernsalem  her^  wie  Wasser;  und  war 
niemand,  der  begrub. 

abgesehen  von  seiner  psalmodiscben  Bestimmung  und  Stellung,  die 
aus  später  zu  erörternden  Gründen  auch  ganz  andre  Formen  zuliesse 
—  füglich  keine  andre,  als  rezitativische  Form  erhallen,  in  den  letzten 
Worten  aber, 

tJnd  war  niemand,  der  begrub, 

sich  zu  bestimmterer  Gestaltung,  zum  Arioso,  erbeben. 


I    I 
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Zweiter  Abschnitt. 

Das    einfache   Rezitativ. 

Bndlich  beginnen  wir  nun ,  nach  langen  theoreliseben  Vorberei- 
tungen, die  praktische  Gesangkoniposition*  lieber  jene  mag  ans  das 
trösten,  dass  sie  uns  ein  ganz  neues  Konsigebiet  zn  eröffnen  bealiDiBil 
und  nöthig  waren. 

Die  erste  Aufgabe,  die  uns  hier  entgegentritt,  ist  die  Kottpesitioa 
des  einfachen  Rezitativs. 

In  demselben  ist ,  wie  wir  wissen ,  die  Begleitung  auf  ihre  ein* 
facbste  Bestimmung  beschrMnkt;  sie  soll^  ohne  eigenthfimlichea  Inhalt, 
blos  äussere  Stütze  des  Gesanges  sein.  Dieser  ist  also  mit  höehsteai 
Uebergewicht  Hauptsache ,  er  ist  fast  alles  in  Allem*  Eben  darunn  be- 
ginnt die  Lehre  mit  ihm. 

Das  Studium  des  einfachen  Rezitativs  ist  aber  von  doppelter  und 
höchster  Wichtigkeit.  Erstens  um  der  Kunstform  selbst  willen,  die 
in  grossem  Werken  (oft  sogar  auch  in  kleinem)  kaum  zu  umgehen 
ist.  Zweitens,  weil  wir  in  ihm  zuerst  und  auf  das  Leichteste  und 
Kräftigste  zugleich  die  Fähigkeit  erwerben,  ohne  die  ein  wahrhaftes, 
tieferes  Gelingen  in* der  Gesangkomposition  schlechthin  unmöglich  ist: 
das  Wort  zur  Musik  werden  zu  lassen,  Wort  und  Musik  auf 
das  Innigste  zu  verschmelzen.  Wo  das  nicht  gelingt,  da  kann  vielleicht 
eine  interessante  Musik  neben  dem  Worte  hergehen,  kann 
auch  im  Allgemeinsten  und  Oberflächlichen  (S.  364)  die  Stimmung  vom 
Inhalte  des  Textes  hergenommen  sein.  Aber  alles  Tiefere,  Besondre  und 
Karakteristische,  die  volle  ganze  Wahrheit,  die  volle  Einigkeit,  Ein- 
heit und  Ganzheit  des  Kunstwerks  in  seinen  beiden  wesentlichen  Be- 
standtheilen  wird  unerreicht  bleiben ,  Wort  und  Ton  werden  sich  in 
jedem  einzelnen  Moment  (wenn  nicht  zufällig  einmal  das  Rechte  ge- 
troffen wird)  fremd  und  störend  berühren,  das  Wort  wird  in  der  Ver- 
hüllung einer  ihm  fremden  Musik  seine  Bedeutung,  ja  seine  Fasslichkeil 
verlieren^  die  Musik  wird  mit  Worten  beladen,  die  für  sie  ohne  eigent- 
liche Bedeutung,  ihr  nur  ein  unnützer,  störender  Beiklang  sind;  sie 
würde  sich,  —  wenn  man\iicht  an  dieMitwirkuiq^^esvernunfUgen 
Worts  gewöhnt  wäre,  —  als  Solfeggio,  etwa  auf  dem  wohlklin- 
genden A  gesungen,  freier  bewegen  und  besser  ausnehmen. 

Diese  innigste  Vereinigung  von  Wort  und  Ton  ist  nun  das  einzig 
Wirksame,  oder  doch  mit  höchstem  Uebergewicht  Vorwaltende  im  ein- 
fachen Rezitativ.  Die  Begleitung  ist,  wie  gesagt,  im  höchsten  Grade 
untergeordnet ;  eine  festausgebildele  Musikform  ist  nicht  vorhaDden, 
—  selbst  des  Arioso  wollen  wir  uns  vorerst  enthalten ;  die  Toofolge 
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und  Bewegang-  der  SiogAlimme  bestioDinl  sich  einzig  nach  dem  Sinn 
und  Ansdniek  der  Rede ,  verzichtet  also  damit  auf  jeden  Reiz  einer 
selbständig  enlfalteten  Melodie.  So  bleibt  unser  einziges' Geschäft  nnd 
ttnsre  einzige  Kraft  die  Ueberfohrung  des  Worts  in  Musik,  —  also  die 
wahre  Grundlage  aller  Gesangkomposilion. 

Wer  auf  dieses  Studium  mit  Ernst,  Anhaltsamkeit  nnd  immer  tiefer 
eindringender  Beobachtung  eingeht,  dem  werden  sich  für  die  Gesang- 
komposition neue  oft  ungeahnte  Kräfte  und  Mittel  ergeben.  Wer  es 
versäumt,  wer  das  Rezitativ,  —  das  selbst  von  vielen  bedeutenden  Kom- 
ponisten oberflächlich  abgeferligt  wird,  —  nur  nach  hergebrachter 
Routine  übt  und  anwendet  (was  sehr ,  sehr  leicht  ist)  der  versäumt 
ein  nach  unsrer  festen  Ueberzeugong  kaum  zu  ersetzendes  Bildungs- 
mittel. 

Wir  beginnen  nun  mit  den  einfachsten  und  nnschwersten  Auf- 
gaben, mit  der  Komposition  von  Texten,  die  kurz,  leichten  Inhalts 
und  günstiger  Form  sind.  Die  günstigste  Textform  ist  aber  für  das 
Rezitativ  die,  welche  ihm  —  als  der  freiesten  Gesangweise  —  die 
freieste  Bewegung  gestattet,  die  ungebundne  Rede.  Von  den 
Versarten  sind  die  einfachsten  (z.  B.  die  jambischen)  die  günstigem; 
je  eigenthümlicher  das  Versmaas  und  je  schärfer  es »  z.  B.  mit  Hülfe 
des  Reims,  ausgeprägt  ist ,  desto  mehr  hemmt  es  den  freien  Fluss  der 
Rede  und  den  Ausdruck  ihres  Inhalts.  Eine  vorzügliche  Fundgrube 
für  Rezitativtexte  ist  die  Bibel. 

1.  Textwahl  und  Texlstudiuffl. 
Wir  wählen  als  ersten  Text  die  Worte : 

Da  traten  henca  die  oberstea  Vüter  unter  den  Leviten  nnd  redeten 
mit  ihnen  in  Lande  Kanaan  nnd  sprachen  * 

aus  Jesus,  21,  1 — ^2. 

Dieser  Text  hat  ap  sich  gar  nicht  die  Bestimmung  musikalischen 
Vortrags ;  er  ist  eine  vollkommen  gleichgültige,  wenigstens  nicht  höher 
gesummte  Erzählung.  Nur  im  Zusammenhang  eines  grössern  für  6e- 
sangvoHrag  geeigneten  und  bestimmten  Ganzen ,  als  untrennbarer 
Theil  desselben  (S.  369)  könnte  diese  Rede  Musik  —  und  dann  nichts 
anders,  als  Rezitativ  werden.  Wir  nehmen  an,  dass  wir  es  mit  einem 
solchen  Bruchstück  eines  im  Ganzen  musikalischen  Textes  (vielleicht 
eines  Oratoriums)  zu  thun  hätten.  Hiermit  sind  wir  berechtigt 
zur  Komposition  und  haben  nun  eine  der  einfachsten  Aufgaben  vor  uns. 

Die  Stimmung  des  Textes  kann  nur  eine  höchst  ruhige,  um  nicht 
zu  sagen  untheilnehmende  sein ;  nur  einigermassen  tritt  eine  gewisse 
Spannung  oder  Erhebung  in  sie ,  da  wir  auf  die  Rede  der  „obersten 
Väter,*'  als  auf  etwas  Wichtigeres,  hingewiesen  werden. 

Nach  dieser  —  hier  sehr  leichten  —  vorläufigen  Verständigung 
lassen  wir  nun  das  Wort  des  Textes  in  nns  sinnlich-lebendig 
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werden»  iodeoi  wir  ihn  mit  dem  ihm  gebührenden  Ausdraek  wiederhol! 
tant  ansspreehen;  wir*  er  liefern  Gehalls,  so  würden  wir  Iraebten 
müssen,  nns  in  seine  allgemeine  Stimmong  so  versenken.  BeobachieB 
wir  uns  nah  hei  dieser  lauten  Rede,  so  werden  wir  ione,  dass  der  ganse 
Text  sich  in  folgende  mehr  od^  weniger  seharf  gelrennte  Glieder 
auseinander  stellt : 

1.  2.  3. 

Da  tratea  faerza  —  die  obersten  Väter  —  aster  des  Lerltes  —  nui 

4.  5.  6.  7. 

redeten  mit  Shneo  —  im  Lande  Kanaan  —  und  sprachen. 

von  denen  das  zweite  Glied  den  Gipfelpunkt  des  ganzen  Textes  bildet. 
Die  Accente  der  Rede  fallen  bauplsächlicb  auf  die  omI  1  bis  7  bezeich- 
neten Silben. 

2.  Wahl  der  Stimme  und  Tonart. 

Sobald  es  vom  Komponisten  abhängt,  wird  er  für  jeden  Text  die- 
jenige Stimme  wählen ,  deren  Karakter  der  Stimmung  des  Textes  am 
entsprechendsten  ist.  Unser  Text  ist  so  wenig  antbeil-  oder  stimmung- 
erregend, dass  wir  in  ihm  keinen  Grund  fiaden,  eine  oder  die  andre 
Slimmklasse  vorzuziehen.  Wir  wählen  also  —  ganz  willkührlich  — 
den  Tenor;  er  ist  wenigstens  als  höhere  Stimme  anregender  und  als 
männliche  geeigneter  für  redenden  Ausdruck. 

Ebenso  wird  die  Stimmung  des  Textes  dem  Komponisten  auch  die 
Tonart  angeben,  mit  welcher  er  eintritt;  —  dass  er  an  deren  Feslhal- 
tung  nicht  gebunden  ist ,  wissen  wir  bereits.  Unser  Text  erweist  sich 
auch  hierin  gleichgültig;  wir  dürfen  ohne  Weiteres  die  indifferente 
Tonart,  Cdur,  als  Standpunkt  wählen,  von  dem  wir  ausgehen,  — 
gleichviel  ob  wir  in  dieser  Tonart  bleiben,  oder  nicht 

3.  Entwurf  der  Komposition. 

Sobald  wir  nun  den  ersten  Standpunkt  festgesetzt  haben ,  —  es 
soll  hier  also  C  dur  und  zwar  der  Ionische  Oreiklang  sein,  —  gelten 
uns  zunächst  die  Stufen  des  ergriffnen  Akkordes  als  die  Tonpnnkte, 
auf  denen  und  durch  die  unsre  in  bestimmte  Intervalle  übergehende 
Rede  sich  zu  bewegen  hat. 

Jeder  Akkord  ist  uns  nun  wieder  (Th.I,  S.214)  ein  Raum, 
innerhalb  dessen  sich  unsre  Melodie  bewegt,  bis  sie  ihn  verlässt,  um 
einen  andern  Raum,  also  einen  andern  Akkord ,  zu  betreten.  So  auch 
ist  jede  Tonart  ein  nur  grösserer  Raum  (ur  die  Entfaltung 
der  musikalischen  Rede.  Innerhalb  eines  Raumes  bleibt  die  ganze  om- 
lodische  Eotwickelung  auf  das  Einigste  nnd  Innigste  verbunden;  mit 
äem  Austritt  aus  dem  einen  Akkord  also  in  einen  andern  wird  auch 
ein  Fortschritt  oder  Abschnitt  4er  Rede  ausgesprochen,  mit  dem  Aas- 
tritt  ans  einer  Tonart  in  die  andre  ein  wichtigerer  Fortschritt. 


—  sn  — 

Es  konml  also  zaiäebst  darauf  an,  eiaen  Akkord  so  lange  festeo* 
ballen,  dass  er  für  den  ihm  znfalleDdan  Redetheil  aosreiehe ,  ohne  die 
Tonfolge  20  tuktt  an  wenige  SUtfen  zo  fesseln.  Hierzu  dient  erstens 
die  Wiederholung  der  Akkordslofen  durch  den  ganzen  Umfang  der  er- 
w&hllen  Stimme;  unser  Dreiklang  z.  B.  bietet  dem  Tenor  folgende 
Tonreibe : 


I«  'oder 


m  k^^^^^l^i-^^ 


Zweitens  kommt  uns  hier  jene  innerliche  Erweiterung  der 
Akkorde  zu  statten,  die  wir  schon  in  der  Eiementarlehre  (Th.  I,  S.  423) 
mit  Hälfe  des  emphatischen  und  kennen  und  benutzen  gelernt,  —  aus 

c— e— g 
wird  c  —  e  —  g  und  b 

c  —  e — g      -     b  und  d  oder  des 
oder  e — g — b — d  oder  des,  u.  s.  w.  Jene  ersle  Erweiterung  treibt  uns 
in  die  äussersten  Regionen  der  Stimme,  die  andre  erschliesst  uns  den 
Innern  Reiobthnm  der  Harmonie. 

Hiernach  nun  entwerfen  wir  mit  Rücksicht  auf  die  Zergliederung 
des  Textes  unsere  Tonfolge  folgendermassen. 


398 


I   Da  tra-teo  ber-za  die  o  -  bersten  Va-ter    nn-ter  den    Le- 


8.  4.  1^5.  6.  7. 


Titen,  und  re«deten  mit  ihnen  im  Lande  Rana-an  and    Aprachen : 

Hier  sind  vor  allem  die  beiden  Hauptabschnitte  des  Textes  durch 
den  Harmoniewecbsel  und  durch  vorläufige  Takistricbe  bezeichnet. 
N<^h  genauer  hätten  auch  die  letzten  Silben  des  ersten  Abschnitts  der 
ersten  —  und  die  des  zweiten  der  zweiten  Harmonie  zuertheilt  werden 
sollen: 

X    und 
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nn-ter  den  Le-vi    ten  Ka-na-an,  nnd  sprachen; 


Allein  dann  wäre  nach  dem  ersten  Abschnitt  eine  Lücke ,  gleich- 
sam ein  Riss  in  die  Rede,  entstanden  und  das  letzte  Wo^t  ^,und  spra- 
chen*' hätte  alles  Gewicht  verloren,  mit  dem  es  uns  auf  die  nun  zu  er- 
wartende Rede  der  Väter  hinweist. 

Frifen  wir  nun  in  altgewohnter  Weise,  was  wir  in  No.  398  ge- 
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leistet  und  was  darao  falseh  oder  ungeiiiigeBd  ist :  so  indet  sieh  soerti 
die  Stimme  in  ihrer  ruhigen  Slilte ,  also  mit  Rahe  des  Aasdmckfl  ein- 
geführt» dann  steigernd  empör,  hei  dem  Sdiloss  des  ersten  Teztab- 
sehnitts  (Leviten)  wieder  beruhigend  hinab ,  noch  einmal  hinauf  und 
zum  Schlüsse  des  Ganzen  wieder  hinabgeführt,  doch  in  höherer  Lage, 
als  der  Anfang  hatte,  endend.  Wir  finden  ferner  die  Accente  des  Tex- 
tes (S.  376)  bei  1,  2,  4,  5,  6  durch  Emporschritte  herausgehoben,  bei 
3  und  7  durch  Schlusssenkungen  bezeichnet. 

Dagegen  fehlt  vor  allem  die  Takleintheilung.  Diese  soll  uns  nidil 
blos  Ordnung  bringen,  sie  soll  auch  die  rednerischen  Accente  dadurch 
verstärken ,  dass  sie  sie  auf  Hauptlheile  des  1  akts  fallen  lässt.  Dies 
ist  bei  3  und  7  schon  der  Fall,  es  soll  auch  noch  bei  1  und  5  geschehen; 
hiernach  richten  wir  unser  Rezitativ  so  ein. 

d  d 


\    Da  tra-teD  her  -  za  die  o  -  bersleo  Va-ter  on-ter  des  L»- 


vi-ten,     undre-de-ten  mit      ih  -  nen    im  LaD-de   Ra-aa-an,  luid 
f  A  tenpo. 


1f      ~—W       •  I 


^ 


spracheo : 

Der  Anfang  erscheint  nun  als  Auftakt,  das  ,,Herza'^  erhält  den 
ihm  gebührenden  hinweisenden  Nachdruck,  die  accentuirten  und  nicht 
accentuirten  Silben  sind  dnrch  Haupt-  und  Nebentakttheile  oder  Takt- 
glieder angemessen  betont. 

Ferner  bewegt  sich  unsre  Tonreihe  noch  in  aller  Steifigkeit  nnd 
Leerheit  harmonischer  Piguration.  Wir  helfen  uns  hier  mit  Durch- 
gängen und  Vorhalten,  die  der  Kürze  wegen  mit  Buchstaben  aber  den 
abzuändernden  Noten  bezeichnet  sind. 

Endlich  entspricht  es  dem  beweglichen  Karakter  einer  (leicktge« 
haltnen  Erzählung,  dass  wir  die  Begleitung  nicht  auf  dem  feslgestelllen 
Grundakkorde  c — e — g,  sondern  auf  seinem  Sextakkord  eintreten  las- 
sen. Hiernach  wäre  der  erste  Basston  zu  ändern. 

Nun  könnte  das  Rezitativ  allenfalls  gelten.  Es  hat  allerdings  einen 
so  unbedeutenden  Text  nicht  bedeutender  machen  können ,  spricht  ihn 
aber  doch  in  einer  nidit  ganz  unangemessenen  Weise  aus.  Nur  fol- 
gendes wäre  hinsichts  der  Treue  gegen  die  Redeaccente  zn  bemerken. 
Erstens  ist  kein  Grund  vorbanden,  das  „herzu*^  so  bedeutend,  wie 
hier  dnrch  die  auf  die  Tonika  «chUgende  Quarte  und  denHaupltakttheil 
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gesehiehl,  henrorzaheben.  Zweitens  ist  noch  weniger  Anlass^  die 
Worte  ,, Kanaan  and*'  darch  gesteigerte  Tonfolge  ansznzeichnen ;  die 
richtigere  Würdigung  des  Textes  erkennt  vielmehr  in  ihnen  eine  nur 
antergeordoete  Bestimmung  und  wurde  eher  die  Stimme  sinken  lassen, 
wie  bei  A,  — 


101 


und  re-de-ten^mit    ih-Den    im  Lande    Ra-na-an    nnd  sprachen: 
B.  ^ 


^^m 


Ka  -  n a  -  an   n od    sprachen : 

als  erbeben.  Allein  eben  die  Rede  und  folglich  ihr  getreuer  Ausdruck 
erscheioen  hier  so  wenig  gewichtvoll ,  dass  wir  uns  allenfalls  eine  so 
geringe  Abweichung  von  der  Wortlreue  gestatten  durften,  um  dafür 
einen  ebenmässigern  AuEschwung  fiir  die  Tonfolge  zu  gewinnen.  Je 
wichtiger  freilich' der  Inhalt  des  Textes,  desto  nachlheiliger  und  un- 
statthafter wäre  jede  Abweichung  von  der  ihm  gebührenden  Redeweise. 
Drittens  endlich  könnte  das  Ende  des  Rezitativs,  wie  es  in  No.  400 
steht,  za  fest  und  abschliessend  für  einen  Text  sein ,  der  uns  erst  auf 
ein  Weiteres  hinfuhrt.  Dies  ist  in  No.  400  durch  das  a  tempo  und 
den  weiter  schreitenden  Bass  angedeutet,  der  einen  neuen  Abschnitt 
oder  sonst  einen  festern  Satz  erwarten  lässt;  es  könnte  auch,  wie  in 
No.  401  bei  B  geschlossen  werden ,  wo  das  letzte  Wort  ganz  abfallt, 
die  Singstimme  einen  Quartsextakkord  andeutet  und  die  Begleitung 
den  damit  vorbereiteten  Scblnss  fibernimmt ,  —  der  dann  irgend  eine 
neue  Folge  nach  sich  ziehen  wurde. 

Wir  geben  denselben  Text  nochmals  in  andrer  Weise. 


(  Da  tra-ten  her-sa  die   o  -bersten   Va-ter    nn-ter  den    Le- 


K 


viten,  die  re-de-ten  zn     ih-nen     im   Lande  Ra-na-an  nnd  spraches: 

Hier  ist  der  Eintritt  auf  dem  Sexlakkord  des  Dominantdreiklangs 
beweglicher,  der  Einhergang  der  Erzählung  zu  Anfange  iftilder  und 
fliessender ,  die  unmoti?irle  Steigerung  von  No.  400  bei  der  Nebenbe- 
nerkung  ,,im  Lande  Kanaan^^  vermieden,  dagegen  ein  andres  Wort 
t^Leviten,^'  eben  so  unbefugt  hervorgehoben;  man  hätte  eher  so  — 
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403 


4?- 


^^ 


«B-terdea  Le^vi-ten,     die  re-de-tenzu     ihnen       im    Lande 


^ 


5^ 


^^ 


(oder  dis  im  Basse.^ 
Ka  -  na  -  an  and    sprachen : 

setzen  können,  wäre  aber  dabei  anf  neue  Wi&ndangen  der  Modalaüon 
geführt  worden. 

Mit  der  fliessenden  Bewegung  in  No,  402  war  auch  eine  erhöhte 
Bewegung  in  der  Modulation  angeregt.  Daher  schreitet  der  erste 
Sextakkord  nicht  auf  dem  nächstliegenden  Weg  in  den  tonischen  Drei- 
klang, sondern  in  dessen  Sextakkord,  der  sich  bei  »^redeten**  zo  einem 
Quintsextakkord  (c — e — g  und  .b)  erweitert  und  in  die  Unterdomi- 
nante, dann  mittels  eines  Trugschlusses  in  deren  Parallele  führt,  durch 
beides  eine  ernstere,  vielleicht  trübere  Fortsetzung  der  Rede  andeu- 
tend. In  No.  403  macht  sich  an  derselben  Stelle  durch  die  Andeutung 
von  Amoil  und  dann  durch  die  Wendung  nach  der  Oberdominanle 
zuerst  eine  unsichrere ,  bedenklichere ,  dann  eine  aufgeklärtere  Stim- 
mung fühlbar;  erst  die  Folge  des  Textes  würde  entscheiden  ob  eine 
dieser  Wendungen,  und  welche,  hier  molivirt  wäre. 

Dergleichen  Wendungen  der  Harmonie  in  das  Fernere  statt 
Nächstliegende  sind  dem  Rezitativ  bei  der  Armuth  seiner  musikalischen 
Mittel  oft  nöthige  Hülfen.  —  Die  weitere  Prüfung,  namentlich  auch  der 
bei  No.  402  mit  Buchstaben  angedeuteten  Aenderungen  bleibe  Jedem 
aberlassen.  Wir  finden  einige  Scblussbemerkungen  wichtiger. 

Erstens.  Hier  sind  nun  zwei  Kompositionen  desselben  Textes 
gegeben ;  sollte  aicht  schon  daraus  folgen ,  dass  eine  oder  gar  beide 
falsch  oder  unzulänglich  wären?  Doch  nicht.  Je  unbestimmter  und 
gleichgültiger  ein  Text,  desto  weniger  fodert  er  oder  macht  er  nar 
möglich  eine  bestimmte,  innerlich  nothwendige  Ausdrucksweise.  Je 
tiefer  eine  Wahrheit,  desto  bestimmter  muss  nothwendig  ihr  Ausdmok 
sein,  je  oberflächlicher,  allgemeiner»  vielumfassender  und  vieldeutiger 
ein  Gedanke ,  desto  freiem  Spielraum  findet  der  Ausdruck ,  der  sich 
bald  dieser»  bald  jener  Seite  des  Gedankens  anschliessen  kann,  obae 
falsch  genannt  zu  werden. 

Zweitens.  Der  Jünger  verschmähe  doch  ja  nicht,  sieh  anfangs 
recht  anhaltend  mit  ruhigem,  ja  gleichgültigen  Texten  zu  bescbälUgen 
und  bewähre  seine  Treue  und  Wahrhaftigkeit  darin,  dass  er  sieh  auch 
ihnen  in  der  Komposition  ganz  anspruchslos  anschliesse,  ohne  das  Be- 
streben, ihnen  in  der  Musik  ein  Interesse,  eine  Bedeutsamkeit  auf- 
prägen zu  wollen ,  die  sie  nicht  in  sich  haben.  Nur  so  wird  er  das  ler- 
nen, worauf  hier  alles  ankommt:  liie  Accenle  der  Rede  belauschen 
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md  in  Mosik  za  überlragea.  Dies  aber  mass  bei  jeder  neaen  Aufgabe 
mit  gleicher  genauester  Beobachlaug  geübt  werden.  Die  erzäbienden 
Partien  in  der  Bibel  bieten  hier  übergenug  des  Uebungsstoffes,  sobald 
man  (wie  wir  oben)  voraussetzt ,  der  Text  gehöre  einem  grössern  für 
Musik  bestimmten  Ganzen  zu.  Anfangs  hüte  er  sich  dabei  vor  zu  wei- 
ten Texten  und  vor  solchen,  die  durch  Anhäufung  fremder  nicbtsbedeu- 
tender  Namen  oder  Nebenumstäode  der  Komposition  ungünstige  Last 
aufbürden.  Ist  übrigens  ein  Text  im  Ganzen  gut,  so  kann  er  durch 
Auslassung  des  Unnützen  und  Belästigenden  darin  verbessert  werden ; 
so  würden  wir  bequemer  und  besser  haben  schreiben  können ,  wenn 
wir  die  für  uns  unnütze  Nebenbemerkung 

,,im  Lande  Kanaan'* 

weggelassen  hätten* 

Drittens  endlich  muss  diese  Uebung  über  alle  vier  Stimmklassen 
erstreckt,  es  müssen  besondre  Rezitative  für  den  Diskant,  Alt  u.  s.  w. 
geschrieben  werden/  damit  man  sieh  gewöhne,  für  jede  den  ihr  eignen 
Sprachton  (S.  342)  zu  finden.  Den  Anfang  mache  aber  jeder  in  der 
Stimmklasse,  zu  der  seine  eigne  Stimme  gehört  und  trage  sich  diese  t- 
sowie  nach  Vermögen  alle  Gesangkompositionen  wiederholt  so  gut  und 
mit  so  aufmerksamer  Prüfung  wie  möglich  vor^. 


Dritter  Abschnitt. 

Höhere  Beispiele. 

Sobald  der  Jünger  sich  so  weit  geübt  bat,  dass  er  SälzOi  wie  den 
in  No.  400  und  402  gegebnen,  mit  Sicherheit,  Gewandtheit  und  Be- 
wnsstsein  der  bestimmenden  Gründe  hervorbringen  kann,  —  aber 
nicht  eh  er,  —  ist  es  für  ihn  Zeit  und  nothwendig,  nun  Rezitative 
der  Meister,  und  vor  allen  andern  der  nachbenannten ,  zu  studiren/ 
Dies  muss  zuvörderst  mit  der  ganzen  Unbefangenheit  des  Kunstfreun- 
des geschehn,  der  keine  weitere  Absicht  hat,  als  sich  am  Kunstwerke 
zu  erfreuen  und  der  sich  ibm  darum  am  unbedingtesten  bingiebt;  Dann 
muss  das  Rezitativ  zergliedert  und  in  allen  Beziehungen  und  Tbeilen 
geprüft  werden  —  und  zwar  vom  Text  aus  —  ohne  Scheu  vor  dem 
Namen  des  Meisters^  den  wir  nicht  höher  ehren  können,  als  wenn  wir 
die  letzte  Wohithat,  die  er  uns  darbietet,  —  AufklSrung  und  Lehre, 
—  dankbar  und  achtsam  von  ihm  annehmen,  damit  er,  damit  das,  was 
10  ihn  das  Wahrhafte  und  Ewige  ist,  durch  uns  weiter  fortwirke. 


*>  Hierzu  der  AnkaDg  JIT« 
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Zur  Anknapfang  dieses  Stadiums  dieoe  ans  zaersl  ein  Ueiiies 
Rezitativ  aus  Handels  Messias. 


j  ;  ;  I  j--j^i^jL^ 
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X 

Es    wa  -  ren    Hir  -  ten   da  -  selbst  aaf  dem   Fei  -  de»        die 


^^^^^^m 


hä-te-ten    ih-re  Heerden  des  Nachts. 

Der  Text  (Lukas  2,  8)  ist,  abgesehen  von  dem  was  weiter  folgt, 
eine  eben  so  schlichte,  rohige  Erzähloog,  wie  die  in  No.  400  behan- 
delte, ja  noch  kürzer  und  darum  leichter  zu  fassen.  Daher  nimmt  die 
Komposition  fast  denselben  Gang :  der  erzählende  Aufschritt  ans  der 
unbestimmten  Quinte  des  Akkords  zur  Tonika,  die  Senkung  in  den 
Raum  des  neuen  Akkords  bei  dem  Sdilussfall  des  ersten  und  zweiten 
Textabsehnitts,  das  Ganze  kürzer  und  darum  noch  ruhiger,  enger  za- 
sammengehalten.  Nur  der  orgelpunktartige  Bass  findet  aus  dem  Text 
selber  nicht,  sondern  aus  dem  Nachkommenden  seine  Erklärung. 

Uod  siehe,  der  Eogel  des  Herrn  trat  zn  Ihnen  — 

heisst  es  im  Folgenden;  und  so  bleibt  die  Modulation  des  ersten  Re- 
zitativs an  ihrem  Grundtone  gefesselt ,  gespannt  bis  zu  jenem  Fort- 
schritte stehen. 

Das  zweite  Studium  wendet  sich  an  ein  Rezitativ  aus  Glucks 
Iphigenia  in  Aolis*).  Die  hochsinnige,  fürstlich  vornehme  Kljrtemnäsira 
ist  mit  der  Tochrer  im  Lager  der  Griechen  angelangt,  vermeintlich  zur 
Vermählung  der  Tochter  mit  dem  glänzendsten  Helden ,  Achilles ,  sie 
selber  die  stolze  Gemahlin  des  Heerführers ,  dem  ganz  Griechenland 
mit  allen  seinen  Königen  sich  beugt.  Jetzt  ist  sie  und  die  Tochter  Ton 
den  Festliedern  und  Tänzen  der  huldigenden  Jugend  begrüsst  worden 
und  bat  sich  der  mütterlichen  Freude  an  der  Tochter  in  gemildertem 
Stolze  hingegeben. 

Que  fatme  a  voir  ees  hommages  flaieurs, 
QuHei  Von  s'empresse  d  Fous  rendre. 
Pour  une  mire  tendre 
.  Que  ce  spectacle  a  de  douceurs  ; 

mit  diesen  Worten  hat  sie  (in  Liedform,  G  dur)  ihr  Gefühl  ausgespro« 
eben  und  wendet  sich  nun  im  Rezitativ  an  die  Tochter. 


*)  Wir  werden  nnsre  Gluckscben  Beispiele  nnssehliesslieh  aus  dieser  Oper 
entlehnen  ,  die  sich  zwar  auf  der  Bahne  nicht  in  gleicher  Ganst  hat  erhaltea 
können,  (ans  Gründen,  die  hier  nicht  hergehSren)  wie  die  andre  Iphi^eaia, 
Armide  nnd  Aieeate,  die  aber  in  Minsicht  auf  Wahrheit  und  Tiefe  der  Diktion, 
Rarakterentwickelnns  nnd  Innern  mannigfaltigsten  Reiehthnm  als  das  hSchste 
Werk  Glncks  nnd  als  wichtigster  Gegenstand  für  das  Stadima  erseheint* 
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De-menr^z  dins  ees  lienx,  ma      fil  -  le ,     et  saus   par- 

^ 


0  r  J-?  J!  .W  f=f=th  J  lif  f  r  ^:ct33::| 


ta  -  1^       re  -  ee  -  y6z  las  honneuri,  qni  noai  sont  adress^i;     Je   vais 


Yoir»  si    le    Roi^    de  noi  roeux  enpreis^y  con-sent   a    reoeroir  llwm- 


Vor  näberm  EiDgehen  auf  dieses  kleine  MeisterstSck  mfissen  wir 
noch  anoierkeD,  dass  die  Stimme  der  Klylemniistra  ein  tieferer  Sopran 
(Mezzo-Sopran)  ist;  hiernach  hat  man  die  Stimmlage  zn  benrtheilen. 
Dem  Karakler  aber  der  Klytemnlstra  ist  durchweg  eine  gewisse  fürst- 
liche Herbtgkeit  eigen,  die  ihr  spater  Kraft  leibt,  aich  gegen  den  ver" 
meintlicb  treulosen  Acbill  feindiichalolz  zusammen  zn  fassen ,  gegen 
den  erhabnen  Gemahl,  ja  zuletzt  gegen  die  Götter  selbst  sich  mit  er- 
hobner  Stirn  za  behaupten ,  —  die  schon  hier  die  Möglichkeit  ahnen 
lässt ,  dass  der  Mord  des  Gatten  ihr  nicht  unausführbar  sein  wird  zur 
Sfihne  des  beleidigten  Mntterrecbts ;  es  ist  eine  der  tiefsten  Karakter- 
entwickelungen ,  die  je  irgend  einer  Kunst  geworden.  —  Hier  ist  die 
herbe  Kraft  des  Karakters  verhüllt  (die  Instrumente  ziehen  ihre  Ak- 
korde über  die  Singstimme  bedeckend  weg)  er  ist  unter  so  beglücken- 
den Verhältnissen  im  vorhergebenden  Gesänge  (Gdor)  zu  einer  ge- 


*)  Aoch  hier  aSlbigt  uns  die  Röekiieht  aaf  Ranmeriparaiss  ni  sedriuigterer 
ibraefung.    Def  Bast  der  Begleitaag  liegt  eiae  Oktay  tiefer. 
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wissen  Freudigkeit  and  Freundlichkeil  gesehmeidigl  worden^  wenn 
anch  nicht  zu  reiner  Hiogebung  und  Heilerkeit,  die  ihm  fremd  sein 
müssen,  gelangt.  Auch  die  weitere  Rede»  —  das  vorstehende  Rezi- 
tativ—  ist  eher  mild  und  herablassend^  als  heiter^  daher  die  Wendung 
der  Modulation  nach  EmoU. 

Fa^st  man  diesen  Gesichtspunkt,  so  ist  einleuchtend,  dass  aus  dem 
Karakler  der  Redenden  und  aus  den  Verhältnissen  eine  höhere  Be- 
wegung in  die  Rede  kommen  mnsste  bei  aller  Gehaltenheit  oder  Be- 
messenheit mütterlicher  und^ür^tlicher  Würde,  die  sich  der  innern  Be- 
wegung nicht  hingeben  darf.  Daher  hebt  die  Modulation  auf  dem  be- 
weglichen Sextakkorde  der  Dominante  an  und  wendet  sich  in  so  engen 
Räume  von  Emoll  nach  Hmoll,  nach  Adnr,  während  die  Singstimme 
den  Umfang  einer  kleinen  Sexte  nicht  überschreitet  und  nie  einen 
grössern  Schritt  als  eine  Quinte  macht. 

Die  drei  Tonarten  sind  die  Räume  für  die  drei  auptabschnitte 
des  Textes : 

1)  Demeurez  dann  ees  lieux,  ma  fille^  —  %)  et  sans  partage  recevh 
ies  honneuTi,  qui  noiis  sont  adressSs,  —  S)  Je  vais  voir  H  le  roi, 
de  nos  voeux  empressS,  consent  ü  recevoir  Vhommage,  — 

Der  Uebertritt  erfolgt  aber  so,  dass  mit  dem  entscheidenden  Ak- 
korde jedesmal  das  entscheidende  Wort,  —  ^^$ans partage ^^*'  —  ,,/e 
rotV^  —  hervorgehoben  wird.  Die  Akkorde,  als  untergeordnete  Räume 
für  den  fortschreitenden  Redeinhalt,  dienen  gleichem  Gesetze;  sie  run- 
den die  untergeordneten  Abschnitte  bei  den  Worten  ,^ßlle,^^  — 
y^adressex  f^^  —  ^^  consent ^'^  —  ab.  Die  letzten  zwei  Takte  sind 
Arioso,  kommen  also  für  jetzt  nicht  weiter  zur  Betrachtung,  obwohl 
sie  demselben  Gesetz  folgen. 

Hiernäcbst  endlidh  dient  auch  die  taktische  Anordnung  zur  Heraus- 
stellung aller  accentuirten  Silben  durch  Haupt-  oder  gewesene  Haupt- 
theile*)  des  Taktes,  so  dass  die  verständige  Anordnung  des  Textes 
Zug  um  Zug  in  die  Komposition  übergegangen  ist. 

Gehen  wir  nun  auf  das  Innere  der  Komposition  näher  ein^so  zeigt 
sich  zuerst  in  der  rhythmischen  Anordnung  neben  dem  5  was 
die  Einrichtung,  des  Viervierteltakts  und  die  Berücksichtignng  der  Ae- 
deaccente  im  Allgemeinen  federte,  eine  vorherrschende  Neigung  zu 
an  spastischer  Bewegung  (zwei  kurze  und  eine  lange  Silbe  oder 
Note  als  ein  Versfuss  oder  rhythmisches  Motiv)  in  der  sieh  Glocks 
energischer  Karakter  überhaupt  gefällt  und  bezeichnet,  die  aber  audt 
dem  erregtem,  tbatkräftigen  Sinne  der  Klytemnäslra  wohl  zusagt. 
Allein  diese  Bewegung ,  die  die  Verskunst  nur  in  einer  Form  kennt, 
nimmt  in  der  Komposition  zweierlei  Gestalten  an :  eine  energischere 
schnelltreffende  (zwei  Secbszehntel  vor  einem  Viertel)  bei  den  Worten 

■       ■■■!■-  M 

')  Alls-  Masiklebre  S.  ^ 
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,jdemeurez  —  reeevia  — Je  vais  voir  —  de  nas  voeua,^^  die  das  Be« 
sUiniDeBde  oder  (gemSss  dem  Stolze  der  Färstin)  das  LeichtabfertigeD 
bei  y^de  nos  voeux^^  aussprechen ,  und  eine  sianigere,  weilende  (zwei 
Achtel  und  ein  Viertel)  bei  ^^dane  ces  üeux,  —  les  honneursj  —  si 
le  roi,  —  empreese,^*  gemäss  der  Bedeataog  dieser  Worte.  —  Wenn 
aoch  allerdings  (S.  371)  die  Geltong  der  Noten  im  Rezitativ  vom  Vor- 
tragenden nicht  nach  der  sonst  erfodcrliehen  Schärfe  abgemessen  wer- 
den soll»  so  dentet  sie  doch  den  Sinn  und  die  Absicht  des  Komponisten 
an,  zumal  wenn  eine  andre  Abfassungsweise  so  habe  lag,  wie  im  obigen 
Falle. 

Was  endlich  den  Tonfall  betrifft,  so  haben  wir  schon  auf  des- 
sen Bemessenfaeit  hingewiesen,  in  der  sich  die  vornehme  Zarückhal« 
lang  und  die  Ruhe  nnd  Milde  der  jetzigen  Stimmung  zeichnen.  Gleich-» 
gültig  fällt  das  ,,e<  saus  partage,^^  voroehmkübl  das  y^nous  sont 
adlr^^«^^* '(mit  absichtsloser,  vornehmgewohnler  Betonung  des, ,;2ok«^^) 
bin;  die  beiden  eigentlich  bestimmenden  Worte  ^ydemeurex  "^je  vais 
vofir^^  erhalten  in  der  bestimmten  auf  den  Grundton  hinanbchlagendeu 
Quarte  ihre  Betonung  —  und  so  findet  sich ,  dass  in  der  Thal  kein 
Wort  anders  gesprochen  werden  kann,  ohne  dass  irgend  ein  feiner 
Karakterzog  dabei  verloren  ginge.  Man  versuche  vorerst  die  Worte 
IIB  Sinn  des  oben  geschilderten  Karakters  zu  sprechen ,  —  sodann 
spreche  man  sie  nach  Anleitung  der  Noten  in  den  von  diesen  bestimm- 
ten grössern  oder  kleinern  Hebungen  und  Senkungen  (wenn  auch, 
Dach  Art  der  Rede  nicht  in  bestimmten  Intervallen :  nnd  man  wird  mit' 
voller  Befriediguüg  den  Gang  der  Rede  und  der  Komposition  überein- 
kommen sehen;  oder  endlich  versuche  man  irgendwo  Aenderungen 
(wie  sie  uns  bei  No.  4OO  so  leicht  und  schadlos  gelangen)  um  sich  zu 
überzeugen ,  dass  keine  ohne  Nacbtheil  erfolgen  würde.  Setzen  wir 
z.  B.  den  Anfang  anders,  —  . 

^    A.  B. 


^  P^g^E^^^^^^P^E^^^^ 


Demearez  dans  ces  lienz  ms    fil-le    demear^z  daos  ees  lieuxma  fil-le 

so  wird  beiA  das  dreimal  betretnePis  eintönig  ermüdend  nnd  das  „ma 
—  ßlie^^  wird  den.  warmen  mütterlichen  Accent  einbüssen  und  kalt 
oder  klagend  heraustreten.  Ode^  setzen  wir  im  dritten  Takte ,  wie 
hier  — 
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Re-ce   -  vez  les    boDoears,    re- ce   -  vez    les    boDoears»  qai 


i 


■»' 


nons  söDt  a-dres-«4z. 
MarXy.Comp.  L.  llt.  25 
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so  wird  bei  A  das  ^^reeeviz^^  den  verbindliehen  Aosdmck  des 
nals  gegen  den  eines  ganz  unmotivirlen  sentimentalen  Verlangens  ver- 
lieren ,  bei  B  wird  dieses  Wort  einen  kalten  Accenl  fühlen  lassen,  die 
„konneurs^^  werden  sich  wicbtigthnend  hervordrängen ,  das  „notcf^^ 
wird  vollends  aaf  die  Spitze  getrieben  und  der  Schloss  dabei  klagend 
aosklingen^  ohne  dass  dies  alles,  wenn  man  einmal  so  anfangen  wollte» 
ohne  noch  lästigere  Eintönigkeit  zu  vermeiden  wäre. 

Der  letzte  Gegenstand  unsrer  Betrachlung  sei  ein  Rezitativ  ans 
der  Kirchenmusik,  die  Sebastian  Bach  zu  Lnthers  Choral  „Ein 
feste  Burg**  geschrieben  hat*).  In.  tiefsinniger  Weise  wird  das  Kir- 
chenlied mit  anderswoher  genommenen  Betrachlnngen  durchflochten 
und  so  wird  schon  der  zweite  Vers, 

Mit  nnsrer  Macht  ist  nichts  gethan , 

in  Verbindung  mit  einem  andern  Texte, 

Alles,  was  von  Gott  gehören, 

Ist  zum  Siegen  anseriLohren  u.  i.  f.» 

in  slreitfertigster  protestantischer  Freudigkeit  durchgeführt.  Darauf 
folgt  unser  Rezitativ : 

Erwäge  doch ^  Kind  Gottes,  die  so  grosse  Liehe ,  da  Jesns  sieh  mit 
seinem  Blnte  dir  verschriehe,  womit  er  dich  zum  Siege  wider  Sa- 
tans Heer  nnd  wider  Welt  und  Sünde  geworben  hat.  6i«b  Bidit  ia 
deiner  Seele  dem  Satan  nnl  den  Lastern  statt,  lass  nicht  dein  Hers 
den  Himmel  Gottes  aaf  der  Erden  snr  Wüste  werden ,  bereue  deine 
Sehnld  mit  Schmers,  dass  Christi  Geist  mit  dir  sich  fest  verbinde. 

Die  letzten  Worte, 

dass  Christi  Geist  mit  dir  sieh  fest  verbinde, 

sind  als  Schluss  und  Resultat  des  Ganzen  Arioso  geworden ,  mithio 
von  unsrer  musikalischen  Betrachtung  jetzt  ausgeschlossen. 

Dieser  Text,  eine  religids-moraliscbe  Ermabnnng,  fodert  für  sidi 
nicht  musikalische  Behandlung.  Nur  der  hohe  Eifer  des  Predigers  — 
80  darf  gewiss  der  Redende  hier  heissen  —  und  die  Stellung  innerhalb 
eines  durchaus  musikalischen  Ganzen  gestalten  die  Uebertragong  in 
Musik.  Hiermit  (und  mit  Rücksicht  auf  die  Stellung  im  Zusammen- 
hange des  Werks)  War  rezitativische  Form  bedingt. 

Bach  hat  hier  und  anderswo  den  Karakter  und  die  That  eines 
Predigers  mit  solcher  innerlichen  Hingebung  und  Macht  ergriffen»  dass 
man  von  ihm  sagen  darf:  er  predigte  gewaltig,  und  nicht  wie  die  Schrifl- 
gclehrten ,  —  und  dass  in  einer  an  Schwächeres  und  Herkömmliches 
oder  Nachgeahmtes  gewöhnten  Zeit  auch  jenes  andre  Wort  (Matthans 
7,  28)  bisweilen  in  Erfüllung  gehen  mag:  es  entsetzte  sich  das  Volk 
über  seine  Lehre.  Wir  haben  in  unserm  Rezitativ  einen  ganz  von  sei* 
nem  Beruf  und  von  dem  was  der  Augenblick»  was  sein  Vorhaben  im 

*)  In  Partitur  heransgef  eben  bei  ttreitkopf  u.  HSrtcl. 
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Gaozen  aad  jedes  Wort  dabei  will,  erfollten  Haon  Gottes,  eben  Eife- 
rer um  den  Herra  -  -  wie  man  in  religiös-erhobner  Zeit  sagen  würde 
—  vor  ans,  der  gewaltig,  nnwiderstehlich,  glaubens-  und  zuversichts- 
voll  seine  ganze  Kraft  in  jedes  Wort  legt.  So  ist  denn  die  Rede  von 
einer  Heftigkeil,  ist  das  einzelne  Wort  bald  von  einer  Uebennaeht  des 
Andringens,  bald  von  einer  Zuversicht  oder  verklärten  Freudigkeit 
erfüllt ,  die  uns  befremden ,  ja  die  ans  als  Ueberlreibung  ansprechen 
können,  so  lange  wir  uns  nicht  ganz  erfüllt  haben  mit  dem  Bild  und 
Gefühl  einer  glaubensvollen  Zeit  und  eines  Eiferers  nm  den  Glauben. 
Dann  erst  verstehen  wir  Bach  und  erfahren  zugleich  an  seinem  Werke 
die  hohe  Macht  der  Kunst  und  der  Kunstform ,  die  wir  uns  jetzt  ange- 
winnen möchten. 

Es  versteht  sich,  dass  Bach  für  diese  Aufgabe  keine  andre  Stimme, 
als  den  männlich kräfligen  und  würdevollen  Bass  erwählen  konnte. 
Dies  ist  das  Rezitativ,  bis  zu  dem  Arioso. 
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Die  eolscheidensten  Belrachlangen  katipfeD  sich  ao  dieses  Meisler- 
werk. Möge  sich  ersi  eio  Jeder  hioeinsingeif  und  hiDeinfiihlen  ^  uod 
daon  deinWeni«;eo,  was  wir  uns  zu  bemerken  erlauben«  sein  weiteres 
Nachforschen  folgen  lassen. 

Zuvörderst,  ehe^wir  auf  die  Komposition  selbst  eingehen ,  sprechen 
wir  zweierlei  aus ,  das  Jeder,  der  es  nicht  schon  in  sich  erfahren  oder 
von  ächten  Künstlern  vernommen ,  am  vorliegenden  Meisterwerk  und 
sonst  sich  zurecbt  zu  stellen  suche. 

Erstens.  In  dem  rechten  Kunstwerke  giebt  es  keine  nur  ein- 
seitig lebendige  oder  einseitig  wahre^»  sondern  nur  eine  voll-lebendige 
und  ganz-wahre  Auffassung.  Der  rechte  Komponist  giebl  nicht  blos 
den  Sinn  der  Worte  (wenn  auch  lief  au%efasat  oder  ausgelegt)  und 
nicht  blos  die  allgemeine  Stimmung  der  Rede,  —  und  nicht  blos  dies 
Beides  zusammen.  Sondern  vor  ihm,  vordem  emporgehobnen  Auge 
seines  Geistes  steht  der  Redende  sdber^  wie  er  leibt  und  lebt,  wie  er 
fühlt  und  gestimmt  ist,  wie  er  redet  und  jedes  Wort  empfindet  und 
denkt  —  mit  alle  dem  unausgesprochen  bei  den  Worten  Empfundnen 
und  Gedachten  seines  Geistes.  So  hat  Bach  hier  und  anderwärts  den 
Redenden  mit  dem  Geredelen  geschaut  und  Vernommen,  —  gleichviel 
ob  er  sich  dessen  so  klar  bewusst  geworden,  dass  er  es  mit  besondera 
Worten  halte  bezeugen  können. 

Zweitens.  In  einem  solchen  Werke  des  begeisterten  —  denn 
dies  Schauen,  in  dem  ein  neuer  Geist  gleichsam'^)  in  uns  tritt,  ist  Be- 
geisterung —  und  durchgebildeten  Künstlers  erfüllen  sich  dann 
alle  jene  Bedingungen,  die  jedes  Kunstwerk  und  die  namentlich  die  be- 
sondre Aufgabe  eben  dieses  Werkes  als  inbegriffen  in  seine  Aufgabe 
anerkennen  muss,  wie  von  selbst,  und  jede  so  vollbeft*iedigend,  als  war* 
es  nur  um  sie  zu  Ihun  gewesen. 

*)  Vergl.  die  alte  Mosiklehre  im  Streit  nit  ansr^r  Zeit,  S.  51. 
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So  zeigl  uns  nun  der  erste  Anblick  des  Bachschen  Rezitativs  eine 
Entfaltung  und  Darlegung  der  Stimme,  die  nichts  zu  %Täa- 
sehen  lässt.  Dem  bedeutenden  Inhalt  und  der  hohen  Stimmung  des 
Textes  gemäss  enlFaltet  auch  die  Stimme  des  Redenden  ihr  ganzes 
Vermögen.  Sie  wird  von  der  Tiefe  (Ä)  bis  zur  äusserslen  Höhe  (ein- 
gestrichen e)  in  Bewegung  gesetzt ;  dies  geschieht  durchaus  in  schwuug- 
voller  Weise,  in  mannigfach  wechselnden  besonders  mächtigen  Schrit- 
ten, auf  das  günstigste  fär  denBasskarakter;  zu  den  äussersten  Punk- 
ten, namentlich  zu  dem  hohen  e  wird  die  Stimme  stofenweis  vorberei- 
tend und  mit  liefern  zur  Erholung  dienenden  Zwtschentönen  emporge- 
leitet; selbst  die  weitesten  Schritte,  z«  B.  gleich  der  Anfang  Ais — g 
— e^cis,  sind  durchaus  sangbar,  ja  leicht  und  sicher  zu  treffen,  da  sie 
innerhalb  eines  einzigen  und  fasslicben  Akkordes  liegen.  Das  alles  — 
ganz  abgesehen  von  seiner  tiefern  Bedeutung  —  lässt  nichts  zu  wün- 
schen übrig. 

Lassen  wir  noch  immer  den  nähern  Inhalt  bei  Seile  und  bleibeu 
nur  dabei  stehen,  dass  die  Stimmung  eine  hoch  und  ernst  bewegte  ist : 
so  müssen  wir  anerkennen,  dass  dieallgemei  n-m  usikalischeGe- 
staltnng  (das  Abstrakt-Musikalische)  jener  Stimmung  auf  das  Eigen- 
ste entspricht.  Die  Modulation —  von  HmoU  nach  FismoII,  Dmoll, 
Amoll,  Ddor,  Emoll,  Hmoll,  Cisdur,  Fis  —  ist  reich  und,  nicht  ab- 
schweifend aber  energisch  geführt.  Die  Akkorde  sind  fest  aneinander 
geschlossen,  doch  aber  gelegentlich  auch  mit  starker  Eigenwilligkeit 
gewendet;  man  beachte  (mit  Rückblick  auf  S.  380)  die  ausbiegende 
Auflösung  in  Takt  2  und  10  zn  11 ;  dabei  sind  sie  von  der  Singstimme 
reich  ausgelegt.  Die  Kantilene  der  letztern  aber  ist  mannigfaltig 
und  yorherrBchend  in  grossen  Riehtongen  bewegt;  schon  vor  dem 
Arioso ,  das  den  Sehluss  des  Ganzen  macht ,  nähert  sie  sich  im  dritten 
Takt  (und  einen  Augenblick  lang  auch  im  drittletzten)  dem  festern  Ge-  ^ 
sang  des  Arioso.  Die  Stimmung  des  Ganzen  war  so  entschieden  und 
andringend,  dass  nur  der  Gedankenreichtbum  des  Textes,  das  Gewicht 
das  jedes  Wort  für  den  Redner  hat  und  in  seinem  Munde  für  uns  haben 
soll,  festere  Gestaltung  statt  der  Rezitativform*)  ausschliessen. 

Und  nun  gehe  man  erst  auf  den  Inhalt  ernstlicher  ein.  Der 
Hauptlon  der  ganzen  Kirchenmusik  und  namentlich  des  dem  Rezi- 
tativ vorausgehenden  Satzes  war  das  feurige  kriegsferlige  D  dur. 
In  der  Parallele,  in  dem  trübheissen  HmoU  tritt  der  eifernde,  dring- 
liehe Bussredner  des  Rezitativs  auf  und  zwar  innerhalb  des  ver- 
minderten Septimenakkordes ,  des  schwankend  beweglichen  Rests  aus 
dem  weitgetriebnen    bangen  kleinen   Nonenakkorde.   Hier  fällt  das 


*)  la  der  Thal  bat  Bach  eineo  Uhulicbeo  Text  (id  der  bei  Simrock  io  Boao 
beraoBsegebneD  Kirchenmufik  „Herr,  deine  Angren  seben'  nacb  dem  Glanbeo*') 
!■  «ifeatbiiaUcber  und  wunderwärdiser  Weise  als  Arie  behaadelt. 
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y^ErwXge  doch**  auf  Grandlon  und  Septime^  die  aber  eigentlioh  Terz 
und  None  sind,  das  «^Kind  Gottes'*  auf  die  nrsprfingliche  Septime  ood 
Qointe,  jeder  Ton  aus  dem  ionersteo  Gefühl  des  Worts,  das  Ganze 
in  mächtigen  Schritten  rasch  andringend ,  das  y,Kind  Gottes'*  hoeher- 
hoben,  wie  ein  weckender  Namenruf»  der  dir  deine  höhere ,  wahre, 
einzige  Bedeutung  und  Bestimmung  als  Abwehr  »^wider  Welt  und 
Stinde**  Torhält,  —  und  doch  wieder  liebreich  gemildert  dorch  den 
Aufschrilt  der  sanften  Sexte.  Der  folgende  Textabschnitt  wendet  sieh 
in  das  schwülere  FismoU,  dann  aber  mit  heller  Zuversicht  des  Sieges 
nach  D  dnr,  wobei  wir  die  zelotische  Ereiferung  bei  den  Worten ,, wider 
Satans  Heer  und  wider  Welt  und  Sunde^*  nicht  übersehen  wollen. 

Es  ist  nicht  unsre  Absicht,  dem  mit  uns  Gehenden  die  Unbefan- 
genheit und  erhöhte  Freude  eignen  Versenkens  und  Forscbens  durch 
eine  erschöpfende  Zergliederung  zu  beeinträchtigen.  Die  wenigen  An- 
deutungen genügen ,  um  zu  bezeichnen ,  wie  tief  und  durchdringend 
hier  der  Geist  gewaltet  hat  \  es  ist  in  der  That  auch  nicht  eine  Note 
anders,  als  nach  dem  innerlichsten  Gebot  der  Wahrheil  gesetzt.  Wer 
sich  erst  in  dieses  Meisterwerk  hineingesungen  und  mit  Gefühl  und 
Ueberlegung  hineinversetzt  hat,  der  prüfe  nur  —  ohne  Furcht  vordem 
Namen  des  Tondichters  ^  durch  den  es  uns  gegeben  worden  —  oh  er 
irgendwo  eine  Note  ohne  offenbare  Beeinträchtigung  des  Inhalts  än- 
dern könnte. 


Zum  Schluss  noch  eine  allgemeinere  Bemerkung.  —  Wer 
Rezitativ  und  andre  Bachsche  mit  derjenigen  Weise  des  Rezitativs, 
die  wir  durch  die  Mehrzahl  der  Kompositionen  (selbst  der  voriügiich- 
sten)  gewohnt  worden ,  vergleicht  %  dem  kann  im  ersten  Augenblick 
die  Bachsche  Weise  übertrieben  erscheinen.  Und  ferner,  was  im 
Grunde  dasselbe  ist,  —  wer  die  Bachsche  Redeweise,  wie  sie  sich 
'in  seinem  Rezitativ  ausprägt,  mit  der  Redeweise  zusammenhält,  die 
wir  in  den  gewöhnlichen  Lebensverhältnissen  an  uns  und  andern  ge- 
wahr werden :  der  kann  zweifelhaft  werden ,  ob  jene  Bachsche  Rede- 
weise natürlich,  ob  sie  mit  der  Weise  der  natürlichen  Sprache  überein- 
stimmend, ob  sie  nicht  vielmehr  haare Uebertreibung  und  Unnatur  ist? 
Dieser  doppelte  Zweifel  beseitigt  sich  aber,  sobald  man  nur  beherzigt» 
wie  unendlich  weit  der  Inhalt  und  Eifer  des  Bachschen  Rezitativs  über 
dem  in  den  meisten  rezitativischen  Aufgaben  und  in  der  überwiegenden 
Masse  alles  dessen ,  was  im  gewöhnlichen  Leben  zur  Sprache  kommt 
erhaben  und  überlegen  ist.  Die  felsenstarke  Ueberzeogung  des  gläu« 
bigen  —  und  der  Feuereifer  des  pflichtgetreuen  Seelsorgers,  dem  jedes 
Wort,  das  er  ja  nicht  aus  sich,  sondern  aus  dem* geheiligten  Schatz 
des  Evangeliums  und  der  auf  ihm  festgegrondeten  Kirche  spendet,  dem 
also  jedes  Wort  eine  That,  ein  Schlag  ist  im  Kampfe  gegen  das  Böse» 
oder  ein  Siegesmf  zur  Wecknng  und  Aufrichtung  der  Schwachen  und 


\ 
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Veriagenden:  das  leble  in  B»eh  so  stark  ond  glühend  und  freadig, 
wie  je  in  Luther  oder  einem  andern  der  vorangescbritlDen  Glaubens- 
helden. Von  jedem  Worte  ganz  erfüllt,  legt  er  die  ganze  Macht  seines 
GemSlbs  in  jedes  Wort  und  so  spricht  es  uns  allerdings  unendlich  Tie- 
feres pnd  Reicheres  aus,  als  die  Werkeltagsstunde  der  gewöhnlicben 
lauen  Stimmungen,  die  sonst  unsern  Reden  und  Rezilativen  wobi 
schlägt.  Hier  ist  nichts  blosses  Wort  oderGleicbniss,  es  ist  alles  baa- 
rer  wörtlicher  Ernst.  So  ungestüm  mit  vorbewegten  Armen  und  Hän- 
den nnd  weitoffnen  den  ganzen  Menschen  in  sich  aufnehmenden  Augen 
dringt  der  Prediger  mit  seinem  Anruf  zu  Anfang  auf  das  Beichtkind  ein, 
wie  jene  ersten  Noten ,  die  wir  oben  erwogen.  So  beweglich  ist  ihm 
selber  bei  der  Erwähnung  Jesu,  als  seine  Stimm-  und  Bassmelodie 
(Takt  3)  es  zeigt.  So  mulhig  und  stark  ist  ihm  bei  dem  yerheissnen 
Siege  und  so  ereifert  er  sich  mit  geflügelten  übereilt  stürzenden  Wor- 
ten bei  der  Erwähnung  des  Feinds ;  ihm  (und  seiner  Zeit)  ist  „Satans 
Heer^*  kein  blosses  Gleicbnisswort,  er  lässt  das,  was  das  Gleichniss 
(wenn  es  ihm  eins  wäre)  uns  bedeuten  könnte,  das  „Welt  und  Sünde'* 
gewichtvoll  nachfolgen  und  gönnt  sich  hier  keinen  Ruhepunkl,  so  sorg- 
Bch  genau  (aber  auch  bedeutungsvoll)  sonst,  z.  B.  Takt  1  und  9  für 
die  Athemmomente  gesorgt  ist.  Und  eben  so  gewiss  hob  sich  ihm,  wie 
er  „dein  Herz  den  Himmel  Gottes  auf  der  Erden**  nannte,  Seele 
Blick  und  Haupt  und  beide  Arme  mit  offnen  Händen  wie  zum  Anschaun 
nnd  Empfangen  empor.  —  Hat  man  zuerst  das  Rezitativ  so  geprüft, 
dass  man  sich  den  Text  vorgelesen  und  danach  die  Komposition  bcur- 
theilt:  so  kehre  man  nun  die  Probe  um.  Man  versuche  —  ohne  ab- 
sichtliche Uebertreibung  oder  Steifigkeit  aber  mitMulh  und  Hingebung 
die  Worte  nachderAndeulungderNotenzu  lesen,  —  ohne 
Scheu  vor  den  durch  sie  gebotenen  weilen  Aufschwüngen  u.  s.  w. : 
•  und  man  wird  überrascht  auf  eine  eifervolle  und  durchaus  dem  Inhalt 
nnd  der  Stimmung  des  Moments  getreue  Redeweise  geführt  sein,  die 
man  —  allerdings  nicht  für  seine  alltägliche,  wohl  aber  für  eine  dem 
hoben  Standpunkte  jenes  Moments  ganz  natürlich  eigne  erkennen  wird. 

Umgekehrt  folgt  aber  hieraus ,  dass  es  noch  keineswegs  ein  Vor- 
wurf ist,  wenn  die  meisten  Rezitative,  besonders  in  Opern,  nicht  auf 
der  Höhe  des  Bachschen  Rezitativs  stehen.  Denn  wie  ungleich  leichler 
und  geringer  ist  bei  jenen  meistens  der  Inhalt  der  Rede  und  die  Be- 
deutung des  Moments!  Meistens  sind  sie  im  grössern  Ganzen  nur  Ue- 
bergänge  von  einem  bedeutenden  Punkte  zum  andern ,  die  als  solche 
gewissermassen  Augenblicke  der  Erholung  nach  einem  vorangehenden 
und  der  Sammlung  zu  einem  neuen  Hauptmomente  bieten.  Sie  mit  sol- 
cher Tiefe  und  Gewalt  aussprechen,  wie  Bachs  Rezitative,  war*  Ue- 
bertreibung  nnd  Unwahrheit  und  zugleich  eine  Zerrüttung  im  wohlbe- 
dachten Bau  des  ganzen  Kunstwerkes ,  in  dem  sich  wie  überall  die 
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Nebeomomente  den  Uaoptmomenten  uoterordnoii  rafissen.  Bin  Gnind 
mehr^  das  Stadium  des  Rezitativs  bei  leichtern  and  gleiebgültigern  Aof- 
gaben  zn  beginnen  (S.  380)  und  lange  festzuhalten. 


Vierter  Abschnitt. 

Das  begleitete  Rezitativ  und  das  Arioso« 

Sobald  das  Wesen  des  Rezitativs  erfasst  ist,  bedarf  sein  Ceber- 
gang  (oder  seine  Hinneigung)  zn  festerer  Form,  den  wir  scbonS.  372 
bezeichnet  haben,  nor  eines  Hinblicks,  keines  besondern  und  weitge- 
fuhrten  Einarbeitens.  Es  ist  vielmehr  rathsam,  so  lange  als  möglich 
an  der  Form  des  einfachen  Rezitativs  sich  genügen  zu  lassen  und  von 
der  selbständigem  Begleitung  nur,  wo  es  der  Sinn  des  Ganzen  gebie- 
terisch fodert,  Gebrauch  zu  machen. 

Die  Schritte,  die  das  Rezitativ  über  seine  ursprüngliche  und  ein- 
fachste Weise  hinaus  thut,  sind  folgende. 

1.  Fortklingende  Begleitung. 

Die  Begleitung  hat  ursprünglich  nur  die  Singstimme  durch  An- 
deutung der  Harmonie  zu  stützen;  so  ist  in  No.  400  und  402  ge- 
schehen. Die  Harmonie  wird  hier  wie  überall  nicht  bedeutungslos  blei- 
ben, aber  sie  macht  noch  nicht  Anspruch,  anders,  als  in  der  Siug- 
stimme  zu  eigentlicher  Geltung  zu  kommen. 

Der  erste  Fortschritt  ist  nun  der,  dass  das  Dasein  der  Harmonie 
in  der  Begleitung  im  Gegensatz  zum  Gesang  hervortreten  soll.  So  hat 
es  Händel  schon  in  dem  kleineu  Rezitativ  No.  404  gewollt.  Das 
orgelpunklarlige  Ausklingen  fesselt  die  Erwartung  und  bereitet  auf 
das  Nachfolgende  vor.  In  dem  Gluck  sehen  Beispiel  No.  405  dient 
das  Fortklingen  der  Harmonie,  deren  Oberstimme  meist  über  der  Sing- 
stimme liegt ,  zur  Verschleierung  und  Milderung  der  letztern.  Es  ist 
ein  Qarakterzug,  der  erst  tiefer  nachwirkt  und  gefasst  wird ,  wenn 
Kiytemnäslra  gleich  im  folgenden  Rezitativ  mit  nackter,  barter  Stimme 
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die  fröbiiehen  Täote  der  Jogend  serreisst  in  der  Bntrüsiong  aber 
Achilles  vermeintlicheo  Treubruch.  Der  herrische  Befehl:  Allez!  der 
erste  Ausbruch  dessen^  was  die  Stolze  zuerst  fiiblt  und  erkennt  (,,t/ 
faid  saaoer  notre  gtoire  ojfensee^^)  steht  nackt  and  hart  da,  ohne 
Zweifel,  ohne  Einspruch  des  Herzens,  ohne  Schleier.  Bei  der  Wen- 
dung an  die  Tochter,  die  hinweg  soll  aus  der  Nähe  des  Geliebten,  fast 
Tom  Ailar  des  süssen  Bundes,  scheint  sich  ein  leises  Miigefubl  wie  ein 
Flor  in  den  fortklingenden  Akkorden  über  die  Worte  zu  legen.  Ipht- 
geniens  erste  Frage  tritt  im  ersten  Schreck  eben  so  nackt  hervor;  sie 

kann  nicht  fassen,  dass  Er  .  .  •  „  1/0  qtn  tardeur  empressee^* 

diese  Worte,  vom  obigen  o  dieuw!  an  sind  wieder  von  der  forlklingen- 
den  Harmonie  verschleiert.  In  denselben  fortklingenden  Akkord  tritt 
wieder  das  befehlerische  Wort  der  weibisch  aurgeregten  Mutter : 

Aehille  detormaU  doit  vous  ^tre  odievx. 

Nun  abet* ,  wenn  sie  in  ihrem  guten  Rechte  (denn  sie  ist  ohne 
Schuld  getäuscht)  fortPährt : 

Indigne  de  Phonneur,  promis   ä  sa  tendresse ,   dans  de  nouveaux 
liens  »es  voeux  tont  retenus, 

und 

Fuyons  la  honte  £un  refus  et  ne  lui  montrom  point  une  lache 
faiblesse, 

stehen  die  Worte  wieder  hell  und  bloss  zu  Tage,  Ipbigcnicus  Schmerz- 
ruf aber, 

Qu'entend-je?  0  ciel! 

ist  von  der  Begleitung  verhüllt  und  ihr  letztes 

HelM ! 

fällt  auf  die  Schlussakkorde. 


504    

lo  einem  andern  und  doch  nahverwandten  Sinne  hat  Seb.  Bach 
den  Forlschrilt  zn  mitklingenden  Akkorden  nnd  den  Gegensalz  von 
einfacher  Begleitung  gehend  gemacht.  In  seiner  matthäischen  Passion 
spricht  der  Evangelist ,  dessen  Erzählang  den  Anhalt  aller  der  bald 
dramatischen,  bald  lyrischen  Momente  des  grossen  Ganzen  bildet,  stels 
(mit  einer  Ausnahme»  wenn  er  das  Erdbeben  und  die  Auferstehang  der 
Todten  bei  Jeso  Hinscheiden  erzählt)  im  einfachen  Rezitativ ;  so  auch 
die  andern  im  ReziUtiv  Redenden  alle.  Nor  wenn  Jesus  redet,  legen 
sich  die  Akkorde  in  weiten  Lagen  (die  Geigen  ganz  hoch)  und  leisem 
Zog  der  Stimmen,  wie  ein  verklärender  und  zugleich  umhüllender  Hei- 
ligenschein um  die  Worte.  Wenn  er  aber  am  Kreuze  ausruft  : 

Mein  Gott,  mein  Gott!  Wie  hast  du  mieh  varUsteal 

dann  ist  der  Heiligenschein  erloschen;  so  fehlt  er  auch,  wenn  dem  Land- 
'pfleger  die  einzige  Antwort  wird,  die  er  erhalten  sollte. 

2.  Figurirte  Begleitung. 

Sobald  die  Begleitung  in  energischerer  Weise  fortwirken  soll,  ge- 
nügt der  ruhig  ansgehaltne  Ton  oft  schon  desswegen  nicht ,  weil  er  in 
solcher  Weise  auf  manchen  Instrumenten ,  z.  B.  den  Streichinstm- 
menten  nnd  dem  Klavier,  nicht  in  gleicher  und  voller  Kraft  fortdauert. 
Dann  tritt  also  schon  aus  äussern  Gründen  die  Nothwendigkeit  der 
Ton  Wiederholung  ein. 

Die  einfachste  Weise  ist  das  iremolo ,  die  schnelle  Tonwieder- 
holong  ohne  nähere  oder  doch  ohne  für  sich  bedeutende  rhythmische 
Gliederung.  Ein  solches  Rezitativ  finden  wir  am  Schluss  der  ersten 
Scene  von  Glucks  Iphigenie  in  Aulis.  Agamemnon  betet  zwischen 
Bangen  und  HofiTen  zu  den  Göttern  um  Rettung  der  Tochter,  hat  aber 
selber  schon  Vorsorge  getroffen ,  ihre  Ankunft  im  Lager ,  die  sie  dem 
Opfertode  zuführen  würde,  durch  List  zu  hindern.  Hier,  am  Schloss 
seiner  Arie  (des  Gebets),  tritt  das  Rezitativ  ein,  — 
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Si     at      fil  -  le     arriveen    Aa'-  li  -  de,         si 
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•on  fa  -  tal  des  -  tia  la   eoa  -  doit  en  ces  lieuz. 
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rien  ne  peut  la  sauver  du  tronsport  komicid€  de  Caichas,  des  Grees 
et  des  Dietuo, 
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and  wird  von  verbandoeo  Akkordeo,  Id  deo  Oberatimmen  im  Tremolo, 
eingeleitet  and  durchweg  bis  zum  Sehluss  begleitet.  —  Dass  dieses 
Beben  der  Instmmenle,  nar  gezugelt  darcb  die  festem  TaktsIreiche 
des  Basses  mit  der  Stimmon^  des  Vaters  sympalhisirt,  der  selber  die 
Tochter  hat  herbeirufen  müssen  nnd  im  Zweifel ,  ob  sie  noch  gerettet 
werde,  bebt»  wird  Jeder  von  selbst  gewahr. 

Aensserlich  ganz  verschieden  und  doch  verwandt  ist  das  unter- 
brochne  aber  gemessen  wiederholte  Anschlagen  der  Akkorde.  Schon 
am  Schiasse  von  No.  409  hat  sich  diese  Form  gezeigt ;  ausgebildeter 
finden  wir  sie  in  einem  andern  Rezitativ  Iphigeniens,  die  sich  ebenfalls 
an  Achilles  Treue  hat  zweifelhaft  werden  lassen  und  nun  beim  ersten 
Wiedersebn  den  Glauben  der  Liebe  wiederfindet. 


fi-H^ 
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Lenr,  tont  voas  a    proa  -  v^  na  tea  -  drease. 


Das  Stocken  der  Beschämung,  das  Gestandniss  der  scheuen  sich 
verratbenden  Zärtlichkeit  lassen  hier  keine  ununlerbrochne  Rede  zu 
und  die  Begleitung  schliesst  sich  wie  die  Geberde  der  Rede  an ,  beide 
von  gleichem  Gefühl  gelrieben  und  gehemmt.  Auf  dem  Gipfel,  bei  dem 
,ttout  vaus  aprouve^^  tritt  ein  starker  Akkord  ein  und  deckt  das  Ge- 
standniss. 

Selbständiger  bildet  sich  die  Begleitung  unter  andern  in  jenem 
Rezitativ  aus,  das  in  Händeis  Messias  nach  dem  in  No.  404  mitge- 
theilten  folgt.  Nach  der  Erzählung,  es  seien  Hirten  des  Nachts  auf 
dem  Felde  gewesen,  tritt  zu  den  rezitativiscben  Worten: 

Uod  siehe,  der  Engel  des  Herrn  trat  sa  ihnen  ..... 
die  hier  bei  A  — 


notirte  und  weiter  in  einem  vierten  Rezitalivsatze 
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Uod  alsbald  war  da  bei  dem  Bogel  die  Menge  der  himmlUehen  Heer- 
aohaaren  

die. bei  B  angegebne  Begleitung  (die  Oberslioimen  Geigen,  die  linier- 
stimme  Bratsche  und  Violoncell)  ein,  im  leisen  Weben  das  Herannahen 
der  Himmelsboten  und  ihr  schwebendes  Dasein  — -  oder>  wenn  man 
dies  nicht  erkennen  will ,  die  höhere  Erregtheit  bei  ihrer  Erwähnung 
andeutend. 

An  die  bisher  anPgewiesenen  Gestaltungen  knüpfen  sich  noch  zwei 
zu  bemerkende  Gegenstände. 

Zunächst  ist  klar,  dass  bei  den  bestimmtem  Figurationen  der  Be- 
gleitung die  Nothwendigkeit  ein^s  mehr  oder  weniger  scharf  zu  be- 
obachtenden Taktmaasses  eintritt.  In  dem  Falle  Ton  No.  410  ist  der 
Takt  wenigstens  schärfer  bestiromi,  als  in  den  Beispielen  bis  No.  409; 
in  No.  411  muss  Begleitung  und  Gesang  schon  genauer  in  einander 
greifen;  die  Begleitungen  in  No.  412  und  ähnliche  fodem  eine  fesige- 
messene  Bewegung,  wenn  gleich  der  Gesang  sich  innerhalb  jedes  Ak- 
kordes so  taktfrei  ergehen  mag,  als  dem  Ausübenden  und  Dirigirenden 
Recht  scheint.  Wir  sind  also  bei  der  stufenweisen  Ausbildung  der  Be- 
gleitung zu  dem 

3.  taktmässigen  Rezitativ 

(recüativo  a  tempo)  gelangt. 

Sodann  hat  der  Zwischeutrilt  der  Begleitung  zwischen  Abschnitte 
der  Singstimme ,  wie  wir  an  No.  409  und  411  beobachten  können, 
allerdings  seinen  eigentlichen  und  gerechten  Anlass  in  der  Stimmung 
und  den  Verhältnissen ,  unter  denen  das  Rezitativ  hervortritt.  Aber 
eine  andre  Seite  hiervon  ist  doch  auch  die^  dass  durch  solchen  Zwi- 
schentritt die  auch  im  Rezitativ  nicht  ganz  zu  entbehrende  Ordnung 
des  Taktes  (S.  371)  und  die  verständige  Gliederung  des  Textes  durch 
Loslösung  seiner  Abschnitte  von  einander  höchlich  befördert  wird. 
Dies  wird  bewirkt^  indem 

4.  die  Begleitung  als  Zwischensatz 

zwischeta  die  Abschnitte  des  Gesanges  tritt.  Schon  in  No.  409  ge- 
schieht dies  im  ersten  Takte  mit  vier  Akkorden.  Dasselbe  findet  von 
No.  411  an  statt;  nach  vier  Zwischenakkorden  geht  das  Rezitativ 
weiter : 

Ah,  qu^il  vous  est  aü6  de  tromper  ma  faiblesse ! 

yi  vous  crotre  mon  coeur  iVest  que  trop  empresse. 

Der  in  No.  411  anhebende  Zwischensatz  trennt  und  verbindet 
das  Vorhergehende  und  das  hier  Folgende;  ein  zweiter  Zwischensalz 
tritt  zwischen  die  beiden  Hälften  des  letzten  Textes.. 

Auch  solche  Zwischensätze  können  in  selbständiger  Bedeutung 
mannigfacher  Art  d^n  Ideengang  des  Rezitativs  unterstützen.   Wenn 
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z.  B.  in  unsrer  Ipbigenie  eDdlich  das  Schicksal  sich  trotz  allem  Wi- 
derstreben za  erfüllen  droht,  Iphigeoie  selbst  sich  dem  Willen  des  Va. 
ters  und  der  Götter  kindlichfromm  nnterworfen  und  die  Mutter  der 
Obhnt  ihrer  Frauen  überlassen  hat:  erhebt  diese  sich  zum  Gipfel  ihres 
Karakters;  dem  Gemahl,  dem  versammelten  Griechenland,  den  Göttern 
selbst  wird  sie  .die  Tochter  streitig  machen.  Mit  gewaltigstem  Aus- 
bruche, im  höchsten  Tone  der  Leidenschaft  ruft  sie 
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nnd  gewaltsam  reisst  nach  ihrem  Nein!  das  Orchester  hinein,  wie  die 
Fürstin  sich  den  hemmenden  Armen  des  Gefolges  entreissen  und  der 
Tochter  nacheilen  will  zum  Altar.  Durch  das  Folgende : 

Priveü  moi  du  Jour,  que  je  deteste ,  —  dans  ce  sein  matemel  — 
ef\foncez  le  couteau,  —  et  qü'au  pied  de  Vautel  funeste  —  Je 
trouve  du  moint  man  tomheau  — 

kehren  bei  jedem  Absätze  diese  Schläge  des  Orchesters  wie  reissender 
Seelenscbmerz  wieder,  bis  bei  den  Worten 

Ah  je  succomhe  ä  ma  döuleur  mortelle ! 

KiytemnSstra  besinnungslos  niedersinkt.  Das  Orchester  schliessl  mit 
zwei  dSrren  Akkorden  in  Hmoll. 

Nun  scheinen  Rafe  im  Orchester  und  seufzende  Accenle  den  Mo- 
ment des  Todesopfers,  das  sich  bereitet,  näher  za  racken.      .   . 
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Es  ist  hiermit  ein  neuer  Moment  und  ein  nener  Seelenznstand  für 
Klytemnästra  eingetreten.  Sie  erwacht  ans  der  Betinbnng  — 


Tois  I    1   lous  le      fer  in  -hn-main  8 

sn  dem  Anblick  dessen,  was  ihrer  Tochter  bevorsleht,  bis  die  Krall  der 
Mutter  ans  der  Hnlterangsl  nen  ersieht.  Das  Weitere  gehört  nicht 
hierher.  -*-  Hier  bietet  sich  also  die  Begleitung  zu  wiederholten  Zwi- 
schensätzen nnd  hat  in  ihnen  zwei  oder  drei  verschiedne  aber  fnr  die 
Scene  höchst  bedeutsame  Vorstellungen  gezeichnet*  Die  Handlung 
seihst  würde  ohne  diese  Zwischensätze  gar  nicht  darstellbar  sein,  aber 
auch  das  Seelenbild  würde  ohne  jene  nur  durch  die  Begleitung  ans- 
ftthrbaren  Züge  durchaus  unvolktändig  bleiben. 

Zuletzt  ist  noch 

5.  das  Arioso, 

der  vorübergehende  Eintritt  fester  geformten  Gesangs  in  das  RezitatiT 
zu  erwähnen. 

Von  der  allgemeinen  musikalischen  Stimmung ,  die  bei  jedem  Re- 
zitativ vorausgesetzt  wird ,  bis  zu  einer  bestimmtem  nnd  darum  aach 
bestimmtere  mosikaliscbe  Gestalt  federnden  Stimmung  ist  oft  nor  ein 
kleiner  Schritt.  Daher  treten  kleine  Regungen  dieser  Art  häufig  mitiea 
im  Lauf  eines  Rezitativs  gleichsam  unabsichtlich  hervor,  z.  B.  in  No.  406 
bei  dem  Wort  „Wüste*^  nnd  noch  bedeutender  im  dritten  Takte.  In 
den  meisten  Fällen  aber  wird  erst  durch  den  Verlauf  und  daher  am 
Schlüsse  des  Rezitativs  die  Stimmung  zn  festerer  Form  erhoben  nnl 
erst  diese  Sätze  pflegen  durch  den  Namen  Arioso  ausgezeichnet  zn 
sein.  Als  Beispiel  steilen  wir  hier  das  Arioso  zn  dem  in  No.  408  ge- 
gebnen Rezitativ  her. 
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Das«  Christi  Geist  mit  dir  lieh  fett  ver- Mb     -.    -     -     de,   d«M 
Christi    Geist  mit    dir    sich  fest   ver-Ma    -     -     -     -    de,     mit 


dir  sieh  fest  ver- bin     -     -    ->    -    de,  sieh  fest  ver-bia- 
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Das8  die  Vermahniing  des  RezitatiTS  za  festester  ZoTersieht  hin- 
leite ,  dass  diese  Zuversicht  im  Prediger  zuletzt  sich  ODerschätterlich 
und  mächtig  erweise ,  ist  so  natürlich ,  als  dass  sie  dann  auch  in  der 
Musik  eine  feste  Form  aunebme.  So  bildet  sich  also  mit  Nothwendig- 
keil  der  Satz  von  Anfang  bis  in  den  dritten  Takt  aus,  dessen  Ton- 
folge zwar  im  Allgemeinen  dem  Wortausdruck  so  getreu  folgt,  wie  im 
freien  Rezitativ,  aber  schon  die  scharfe  Gemessenheit  des  Takts  und 
das  rein-musikaltsche  Tonmotiv  bei  dem  Wort  „verbinde^*  über  die 
Glänze  der  blos  zur  Musik  erbobnen  Redeweise  (des  Rezitativs) 
hinausgeht.  Dieser  Salz  wird  ganz  und  Theile  von  ihm  werden  noch 
zweimal  wiederholt.  Auch  die  natürliche  Rede  kennt  Wiederholungen 
und  das  freie  Rezitativ  kann  sie  nachbilden.  Aber  &ie  sind  weder  so 
umfassend  noch  bedürfen  sie  der  Mebrmaligkeit ;  denn  die  Rede  ist 
schon  ohnedem  sicher,  in  jedem  Wort  ihres  lohalts  schnell  und  deut- 
lich verstanden  zu  werden,  während  die  Gemüthsstinimung  sich  aus- 
lassen ,  voll  er^iessen  und  an  ihrem  eignen  Ausdruck  ersättigen  will,' 
mitbin  —  wo  sie  über  das  Wort  hinaus  zur  vollen  Herrschaft  kommt 
die  grössere  Ausführlicjikeit  der  Musik^  die  wir  überall  kennen  ge- 
lernt, bedingt. 

Einer  eigenibümlichen  Anwendung  des  Arioso  ist  hier  noch  zu 
gedenken,  wenn  gleich  wir  sie  seit  Seh.  Bach  nirgends,  —  oder  doch 
nirgends  in  so  bestimmter  Gestaltung  wieder  gefunden  haben. 

Es  finden  sich  nämlich  bei  jenem  Meister ,  namentlich  in  seiner 
matlhäischen  Passion,  öfters  Sätze,  die  er  alsRezitative  bez.ichnet. 
Der  Gesang  wird  in  ihnen  von  einer  ofl  so  eigen  gezeichneten  und 
reich  henntzlen  Begleitung  getragen ,  —  wir  geben  hier  ein  Paar  Bc- 
gleitungsmotive^  — 
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dass  der  Sals  ohne  Frage  taklmässig  vorgetragen  werden  moss.  Dabei 
herrscht  in  der  Siogslioime  zwar  der  Redeaasdrnok  vor ,  neigt  sich 
aber  bei  jedem  Anlass  den  bestimmtem  musikalischen  Motiven  zo. 
Diese  Motive  werden  nicht  nach  der  Weise  mosikaliscber  Formen 
durchgerührt,  es  entsteht  kein  Lied  (wie  wir  es  aus  Tb.  U/S.  18 
kennen)  keine  Ari  e  (vielmehr  fol|;t  eine  Arie  in  der  Regel  für  dieselbe 
Stimme  nach)  sondern  eine  Mittelform  zwischen  dem  freien  Rezi* 
tativ  und  dem  Lied ,  die  vom  erstem  den  Inhalt  und  vom  letztern  die 
festere  Form  und  selbständige  Abscbliessong,  wenn  auch  nicht  die 
Einheit  der  Tonart  an  sich  hat,  mit  letzterer  aber  sich  auch  vom  eigent- 
lichen Arioso  unterscheidet,  das  nur  ein  ungelrennter  Theil  eines  Re- 
zitativs ist.  —  Mit  dieser  Mittel-  oder  Mischform  ist  also  die 
Kunst  form  desRezilativs  systematisch  abgeschlossen ,  denn  in 
ihr  geht  sie  zu  andern  Formen  über*). 

Ueberblicken  wir  nun  alle  aus  dem  einfachen  Rezitativ  hervorge- 
gangnen  Formen ,  so  erkennen  wir  jede  in  ihrer  Nolhwendigkeit  für 
die  mannigfachen  dem  Rezitativ  eignen  oder  sich  aus  ihm  entwickelnden 
Ausdruckweisen.  Aber  wir  überzeugen  uns  zugleich,  dass  das  für 
Belehrung  und  Ausbildung  zunächst  und  hauptsächlich 
Wichtige  das  einfache  Rezitativ  bleibt.  In  ihm  lernen  wir 
musikalisch  sprechen  und  zwar  ist  es  nur  die  reine  musikalisch  ge- 
wordne Rede,  die  es  bietet,  die  wir  aber  als  etwas  bis  jetzt  uns  ganz 
Neues  und  nirgends  so  unbedingt  rein  Wiederkehrendes  als  vorzügli- 
chen Gegenstand  für  unsre  Ausbildung  anzuerkennen  haben.  Dagegen 
ist  alles  Weitere ,  —  die  Bildung  von  Sätzen ,  die  Durchfuhrung  mu- 
sikalischer Motive,  das  Liedförmige  —  theils  schon  anderweit  gewon- 
nen worden,  theils  wird  es  noch  anderswo  und  günstiger  zur  Üebung 
kommen.  Somit  kehren  wir  also  auf  den  Ralb  (S.  380),  das  einfache 
Rezitativ  hauptsächlich  zu  üben,  ernstlich  zurück**). 

Anhang. 

Bei  der  Lehre  vom  Rezitativ  haben  wir  bis  jetzt  ohne  Weiteres 
angenommen,  es  werde  von  einer  einzelnen,  von  einer  Solo- Stimme 
gesungen.  Nach  unsrer  Weise,  stets  vom  Einfachsten  auszugehen  und 
jede  Lehre  und  jeden  Lehrbegriff  erst  in  dem  Augenblick  einzuführen, 
wo  sie  auch  sogleich  zur  Anwendung  kommen  könnten ,  durften  wir 


*)  Zu  bestimmterer  Aoschaauos  s^ben  wir  als  Beilage  I  eins  dieser  llezi- 
tative  im  RUvieraascng. 

^)  Hierzu  der  Anbaas  O« 
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Sologesm^  als  ia%  EinfachsiB  vomssetztii  md  dtirfeu  wir  auch  noth 
jetzt  die  FeBtstellofig  ien  Begriffs  röm  Gbergesatig  bis  zu  dem  Mo- 
ment, wo  er  io  das  Leben  tritt,  verschieben.  Soriel  ist  schon  bekannt, 
dass  eine  Cborslimme  von  uehrern  oder  vielen  einzelnen  Sängern,  die 
dieselbe  Weise  vorzntragen  haben,  gleichzeitig  gesnngen  wird;  und 
einleuchtend  ist,  dass  der  Verein  verschiednerChoi^  oder  Solostimmen 
SQ  gleichzeitigem  Gesaug  eme  taktmSssig  fesigeordnele  Komposition 
bedingt. 

Auch  ohne  tieferes  Eingehen  abzuwarten  wird  man  anerkennen, 
dass  das  Wesen  des  Rezitativs  den  Sologesang  bedingt.  Bei  der  Ver- 
schiedenheit menschlicher  Karaktere,  Gefühlsweisen ,  Vorstellungen 
u.  s.  w.  kann  eine  Anzahl  von  Individuen  wohl  in  einem  allgemeinen 
Gedanken  oder  einer  allgemeinen  Stimmung  übereinkommen,  nicht 
aber  in  allen  Einzelheiten  einer  Reihe  von  Vorstellungen.  Im  erstera 
Fall  ist  also  vermöge  des  Zusammenstimmens  auch  ein  Zusammen- 
singen möglich;  es  entsteht  alsdann  ein  Chor-  oder  Ensemblegesang 
und  zwar  —  gemäss  dem  Inhalt  — -  in  irgend  einer  festern  Kunstform. 
Im  andern  Falle  ist  ein  Zusammensingen  vernunfUger  Weise  eben  so 
undenkbar,  als  die  Uebereinstimmung  in  allen  von  Wort  zu  Wort  ein- 
tretenden Vorstellungen ;  folglich  kann  hier  nur  ein  Sologesang  ein- 
treten and  zwar  in  der  Form  des  Rezitativs. 

Demungeachtet  ist  von  einem  neuern  Meister  ein  Chor- Rezi- 
tativ gewagt  worden,  —  von  Spontini*).  In  seinem  Ferdinand 
Corte  z,  bei  der  Empörung  des  Heers  gegen  den  Helden,  erschien  dem 
Ungestüm  seines  grossarligen  napoleoniscben  Karakters  die  mürrische 
Beschwerde  im  Munde  Einzelner  zu'gewichtlos,  auch  materiell  zu  malt 
im  Verhältniss  zu  den  vorangehenden  und  nachfolgenden  Schlägen. 
Er  litss  diese  Sätze,  die  einen  rezitativischen  Dialog  bilden ,  von  vier 
und  vier  Individuen  vortragen.  Dem  Wesen  des  Rezitativs  als  der 
freien  Musiksprache  ist  dies  wohl  fremd  zu  erachten,  weil  das  Mit- 
einandersprechen  verschiedner  Individuen  in  derselbenWeise  für  jeden 
Einzelnen  die  Freiheit  auihebt.  Was  hier,  abgesehen  von  dem  mäch- 
tigen Wollen  eines  so  eigenlhümlich  und  grossartig  schaffenden  Künst- 
lers, —  das  wenigstens  subjektive  Berechtigung  hat,  —  für  den  Kom- 
ponisten spricht,  ist  der  be.-chränkle  soldatische  Gesichtskreis,  die  dem 
Soldaten  auch  geistig  anwachsende  Uniform,  die  das  Individuelle  und 
die  Freiheit  des  Subjekts  aufgeben  lässt  im  esprit  du  corps,  so  dass 
ganze  Rotten  (im  soldatischen  Sinn  des  Worts)  wie  Ein  Mann  auf- 
treten. Es  kann  und  soll  dies  keine  Rechtfertigung  einer  —  wie 


')  Dati  —  QDd  mit  welchem  Reeht  aadre  Komponisten  diese  Fom  nacb^e- 
braacht  haben,  kommt  in  der  Masiliwissenschaft  zur  Präfang. 
Marx,  Comp.  L.  III.  26 
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aas  scheint  —  an  einem  innerlichen  Widerspruch  .leidenden  CresUl- 
lang  sein,  sondern  nur  dazu  dienen,  mit  dem  Widerspruch,  soweit  es 
angeht,  zu  versöhnen. 

Es  ist  dies  eine  von  den  Gestaltungen ,  die  ihr  Recht  —  so  viel 
sie  dessen  hahen  —  nur  aus  der  Eigenlhümlicbkeit  ihres  Schöpfers  und 
den  ihn  bewegenden  hesondern  Verhältnissen  herleiten,  deren  Nachah- 
mung oder  Wiederholung  von  Andern ,  ohne  diese  Eigenthfimlichkeit, 
ohne  den  Adelsbrief  der  Originalität,  um  so  weniger  zu  rathen  und  zu 
billigen  wäre. 
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Dritte  Ajbtlieiliiiigr. 

Die  Liedform. 

Das  Rezitativ  war  die  geeignete  Form  für  solche  Texte,  die  zwar 
durch  ihren  Inhalt  (oder  auch  nar  durch  ihr  Verhällniss  als  Theile  eines 
grössern  musikalischen  Ganzen)  sich  in  die  Sphäre  der  IMosik  erhoben, 
aber  noch  nicht  zu  einer  der  festen  Mnsikformen  gelangen  konnten, 
weil  sie  keine  so  feststehende  Slimmung  an  sich  hallen,  durch  die  ein 
festbeslimmter  musikalischer  Aasdruck  möglich  geworden  wäre.  Daher 
musste  sich  die  Musik  dem  Wort,  der  Rede  in  allen  ihren  einzelnen 
Momenten  hei-  und  unterordnen.  Für  das  Wort,  für  jeden  einzelnen 
Zog  wurde  sie  bedeutend  und  allerdings  verbreitete  sich  von  da  aus 
auch  eine  allgemeine ,  dem  Sinn  des  Textes  im  Ganzen  entsprechende 
Stimmung.  Aber  diese  war  nicht  ihr  wesentliches  Ziel,  sondern  jener 
Einzeiausdruck ;  das  Allgemeine  ergab  sich  beiläufig,  so  weil  es  eben 
ging,  das  Besondre  von  Moment  zu  Moment  war  die  eigentliche  Kraft 
der  Komposition. 

Jetzt  kehrt  sich  das  Verhällniss  um.  Ein  Text,  z.  B.  ein  Gedicht, 
bietet  uns  in  seinem  ganzen  Zusammenhang  eine  feste  für  Musik  geeig- 
nete Stimmung ,  während  seine  Einzelheilen  entweder  für  bestimmte 
musikalische  Auffassung  nicht  geeignet  sind,  oder  für.  die  Musik  einen 
weniger  günstigen  Stoff  bieten,  als  die  Stimmung,  der  Seeleninhalt  des 
Ganzen. 

In  diesem  Fall  ist  es  die  Stimmung  des  Ganzen ,  die  der  Kompo- 
sition zur  Aufgabe  wird.  Diese  Stimmung  ist  aber  dann  ein  fesler  und 
einfacher  Gegenstand ;  es  isl  Freude  —  und  zwar  kindliche,  oder  Na* 
lorfreude,  sanfte  oder  stürmischer  erregte  ^  oder  es  ist  Trauer ,  Weh- 
muth,  Zärtlichkeit  u.  s.  w.  Und  weil  sie  eine  bestimmte  ist,  so  ruft 
sie  auch  in  der  Komposition  eine  bestimmte  Form,  —  weil  sie  eine  ein- 
fache ist,  ruft  sie  eine  einfache  Form  hervor.  Die  bestimmte  und  ein- 
fache Form  der  Musik  ist  aber,  wie  wir  wissen,  Satz,  Periode, 
Liedform,  —  im  Gegensatz  zu  der  unbestimmten  Form  des  Ganges 
(und  Rezitativs,  wie  wir  jetzt  zusetzen  können)  und  den  zusammen- 
gesetzten Formen  des  Rondo  u.  s.  w.,  die  wir  einstweilen  nur  als  In- 
strumentalformen kennen  gelernt. 

Die  Stimmung  ist  ein  allgemeines  Element.  In  ihr  können  daher 

versehiedne,  viele  Individuen  übereinkommen.  Hieraus  folgt,  dass  die 

Liedform  eben  sowohl  für  Ein  Individuum  (einen  Solosänger^  als 

für  mehrere  gleichzeitig  wirkende  Einzelne  (Solostimmen) 

als  endlich  für  verbundne  Massen  (Chor)  geeignet  sein  kann.  Meb- 

26* 
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rere,  ganze  Massea  köuueo  gleichzeiiig  von  Freode ,  Scbmen  —  und 
zwar  von  diesem  bestimmten  Schmerz  o.  s.  w.  ergriffen  werden,  mit- 
hin in  dem  allgemeinen  Anadrack  des  gemeinsamen  Gefühls  überein- 
kommen,  das  heissl,  aof  Musik  abertragen,  ein  Lied  mit  innrer,  psycho- 
logischer  Wahrheil  gemeinsam  singen.  Im  Einzelnen  hingegen,  wenn 
anf  dasselbe  vorzugsweise  Gewicht  gelegt  werden  sollte,  würden  sie 
auseinander  gehen,  es  würde  sich  sogleich  die  Verschiedenheit  der  Ein«* 
zelnen,  —  von  denen  der  eine  lebhafter,  der  andre  träger  ist^  der  eine 
diesen^  der  andre  jenen  Punkt  lebendiger  anffasst  u.  s.  w.  geltend 
machen  "und  ein  Zusammenbleiben  mit  psychologischer  Wahrhaftigkeit 
nicht  denkbar  sein ,  wie  scl^on  S.  401  in  Bezug  auf  das  ReziUtiv  an- 
gedeutet worden. 

Wir  haben  uns  zuerst  mit  dem  Lied  für  eine  einzelne  Stimme, 
dann  mit  der  Liedkomposition  für  mehrere  und  Chor  zu  beschäftigen. 


Erster   Abschnitt. 

Das  einfache  Lied. 

Binfacbes  Lied  nennen  wir  eine  liediormige,  für  eine  mnzeiiie 
Stimme  gesetzte.  Mos  zum  Ausdmek  der  allgemeinen  Stimmung  eines 
für  Liedform  geeigneten  Gedichts  gewidmete  Komposition. 

Die  Liedform  selbst  ist  uns  von  ihrer  rein-musikalischen  Seite  be- 
reits ans  Th.  II,  S.  18  bekannl.  Wie  eine  Komposition,  und  so  auch 
ein  Lied ,  den  bestimmten  Ausdruck  einer  vorgesetzten  (vom  Gedieht 
angeregten)  Stimmung  haben  könne,  wie  ferner  ein  Gedicht  naeh  sei* 
nem  gesammten  —  nnd  besonders  auch  nach  seinem  Gefüblsinhalt  zu 
verstehen  t  das  alles  fällt  ausserhalb  des  Gebiets  der  Kompositiona* 
lebre.  Naturell  und  allgemeine  Bildung  müssen  den  Komponisten  iiber 
den  Sinn  seines  Gedichts  aufklaren)  eignes  Gefühl  nnd  die  der  Mosik- 
wissenichaft  vorbehaltenen  kunstphilosophischen  Erlluterongen  Sber 
das  Wesen  der  Musik,  —  dann  der  Zusammendrang  aller  Kräfke  in 
schöpferischen  Augenblick  müssen  ihm  die  Weisen  des  Ausdrucks  er- 
scbliessen.  Die  Kompositionslehre  ze^t  blos,  wie  er  das,  was  in  ihn 
ist,  zur  Gestalt  zu  bringen  hat. 

Hier  also  —  wo  auch  diese  Gestalt  wenigstens  abatrakt  schon  be- 
kannt ist  —  bleibt  der  Lehre  nur  wenig  zu  tkun.  Sie  hat  nur  naehxo- 
weisen,  welche  Gedichte  —  und  wie  dieae  Gedichte  in  Musik  und  zwar 
in  Liedform  zu  übertragen  sind.  Die  Lehre  hat  eine  leiehle,  der  Kdm* 
ponisl  aber  eine  unerschöpfliche  Aulgabe. 


^ 40»    

1.  Liedesinhall  im  Allgemeinen. 

Aas  den  Vorkenntnissen  (S.  355)  ist  ans  schon  klar  geworden, 
welche  Texte  überbaopt  fiir  Musik  geeignet  sind.  Wir  setzen  also 
hier  einfach  zu :  dass  ein  überhaupt  musikalischer  Text  seinem  Inhalt 
nach  rOr  Liedkomposilion  dann  geeignet  ist,  wenn  die  allgemeine  aus 
ihm  sprechende  Stimmung  in  uns  ein  fiberwiegendes ,  der  Inhalt  in 
seinen  Einzelheiten  aber  ein  untergeordnetes  Inleresse  hat,  wenn 
diese  Einzelheiten  nicht  sowohl  um  ihrer  selbst^  als  am  der  durch  sie 
ond  in  ihnen  regen  Stimmung  willen  gefasst  sind. 

An  dem  Goelheschen  N ach tge saug  — 

0  gub,  Ton  weioh«ii  Pfähle, 
TrSameDd,  eia  hiUt  Gehör! 
Bei  meiDem  Stiteospiele 
Schlafe I  was  willat  da  mehr? 

Bei  neiaea  Saiteaspiele 

Segaet  der  Sterne  Heer 

Die  enrigea  Gefiüile; 

SehlaFel  was  willst  do  mehr?  n.  s.  w. 

können  wir  uns  dieses  Verhältnisse  das  die  Liedkomposition  begründet, 
zor  feslern  Anschauung  bringeo.  Was  einzeln  darin  erwähnt  wird, 
—  der  weiche  Pfühl,  das  Saiteospiel,  der  Sterne  Heer,  — •  das  sind 
nnr  Parbenpunkte  zn  dem  Bilde  der  Geliebten,  die  sich  der  Sänger  im 
Schlummer  auf  weichem  Pfuhle,  Iränmend  unter  den  halbvernommnen 
Klingen  seines  Spiels  vorstellt.  Aber  auch  dieses  Bild  ist  nicht  der 
Kern  des  Inhalts ,  das  eigentliche  Leben  und  Herz  des  Liedes ;  die 
siisse,  liebesandächtige  Hinneigang  seiner  Seele  ist  es,  die  den  Sänger 
erfallt,  die  jene  Vorstellong  der  Schlummernden  erst  geschaifen  oder 
ihr  erst  die  wahre  Bedeutung  gegeben  und  nor  nm  ihrer  selbst  wiUea 
alle  das  Bild  voUendeode  Einzelheilen  gewahr  worden  ist  und  ausge- 
sprochen hat. 

Dies  ist  so  entschieden ,  dass  der  Dichter  selbst  seinem  Gedicht 
musikalische  Weise  gegeben  hat.  Die  letzte  Strophe  klingt  (als  Re- 
frain^  wie  ein  musikalisches  Motir  immer  wieder  an ;  die  dritte  jedes 
Verses  kehrt  bei  dem  folgenden  Vers  als  erste  wieder  (der  dritte  Vers 
s.  B.  beginnt  ,,Die  ewigen  Gefühle'')  and  so  vereinigt  sich  Alles,  um  das 
Ganze  za  einem  stillbewegt  dahinfliessenden  Grguss  zu  verschmelzen. 

Man  vergleiche  diesen  Text  mit  einem  rezitativischen ,  z.  B.  mit 
dem  Bachschen  aus  No.  408  und  416 ,  so  werden  Rezitativ  und  Lied 
sich  gegenseitig  erläutern.  Auch  im  Rezitativ  kann  eine  allgemeine  und 
einheilsvolle  Stimmung  walten^  in  jenem  Bachschen  z.  B.  der  ernst- 
liche zuversichtsvolle  Eifer  des  Ermahnenden.  Allein  es  würde  wenig 
gethan  sein ,  wenn  man  in  der  Komposition  nur  diesen  Grnndton  des 
Giosen  itäf;  ea  ist  wichtig»  die  einzelnea  Momeote  de«  Textes  mii 
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Energie  zur  Sprache  za  briogen.  Dies  ist  die  eigenUicbe  Aufgabe  des 
KomponisleDy  die  Stimmang  des  Ganzen  Irilt  aus  der  richtigen  AuF- 
fassüDg  des  Einzelnen  von  selbst  hervor.  In  jenem  Liede  dagegen 
kann  der  Musik  gar  nichts  darauf  ankommen,  die  Einzelheiten  hervor- 
zuheben, die  nur  Mittel  zum  Zweck  sind,  ja  sie  ist  ganz  unßhig,  sich 
hierauf  einzulassen ;  das  Heer  der  Sterne,  der  weiche  Pfiihl  sind  Ge- 
genstände für  das  Vorstellungs-  nicht  für  das  Gefühls  vermögen.  Hier 
tritt  als  Hauptsache  und  als  das  allein  der  Musik  Erreichbare  die  Stim- 
mung des  Sängers,  die  Seele  des  Gedichts  hervor. 

Das  hier  gewählte  Beispiel  scheint  uns  ein  unzweideutiges  za 
sein;  der  Dichter  selbst  hat  es  durch  die  musikalische  Form  bekräftigt. 
In  andern  Fällen  kann  es  zweifelhafter  sein,  ob  ein  Gedicht  überhaupt 
Musik  fodere  und  ob  nicht  das  Einzelne  ein  eben  so  grosses  Reeht  auf 
den  musikalischen  Ausdruck  habe ,  als  die  allgemeine  Stimmang,  oder 
gar  ein  überwiegendes.  So  spricht  sich  z.  B.  in  einem  andern  Goethe- 
sehen  Gedichte ,  dem  andern  koph tischen,  das  der  Dichter  unter 
die  ,, geselligen  Lieder^'  stellt,  ein  männlicb-rüsliger,  seiner  selbst  be- 
haglich sichrer  Sinn  aus.  Allein  der  Inhalt  selbst  in  allen  einzelnen 
Momenten,  — 

Geh!  gehorche  meinen  Winken, 
Natze  deine  jongen  Tage, 
Lerne  seitig  klüger  sein ; 
Auf  des  Glückes  grosser  Wage 
Steht  die  Zmge  selten  ein;  u.  s.  w. 

fällt  nicht  in  das  masikalische ,  sondern  in  das  Gebiet  der  Reflexion, 
die  sich  der  Form  nach  als  Lehre  des  welterfabmen  Mannes  für  dep 
Jüngling  ausspricht.  Wiederum  in  jenem  unsterblichen  Gedicht,  das 
ein  Grundstein  genannt  werden  mag  für  die  Philosophie  der  Kunst  und 
den  Glaobeu  des  Künstlers  (im  westöstlicben  Divan) 

Selige  Sehnsucht. 

Sagt  es  niemand^  nur  dein  Weisen^ 
Weil  die  Menge  gleich  verhi>hnet, 
Das  Lebendige  will  ich  preisen 
Das  nach  Flammentod  sich  telmet. 

ist  jeder  Zug  durchglüht  von  jenem  begeisterten  Gefühl  des  Ewigen  in 
ons ,  das  unser  wahres  Sein ,  ohne  das  unser  iusserliches  Leben  nur 
Tod  9  tür  das  unser  Dahingehen ,  unser  Tod  Gebart  zum  wahren  Le- 
ben  ist,  — 

Und  so  lang  da  das  nicht  hast, 
Dieses:  Stirb  und  werde! 
Bist  da  nar  ein  trüber  Gast 
Aof  der  dankeln  Brde.  — 

ist  jedes  Wort  uberfliessend  von  jener  seligen  Sehnsaebt  voll,  die  nach 
Flammentod  und  Wiedergebart  ais  hinzieht :  dass  darohaus  ondtibeFall 
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die  Seele  strömt  in  Mosik.  Und  doch  trilt  die  Fülle  des  Gedankens  im 
Werl  80  übermächtig  heraas ,  zieht  so  tief  unsern  Geist  in  den  Pi  o- 
^  phetenspnich  des  Dichters  hinein ,  dass  auf  die  allgemeine  Fnhiang, 
also  auf  das  Gesang- Werden  des  Gedichts  wenig  anzakommen  scheint, 
ja»  dass  man  fürchten  möchte ,  den  tiefen  Sinn  des  Worts  verschleiert 
ZQ  fioden  durch  die  in  JHnsik  hervorgehobne  Stimmung  des  Ganzen. 

In  so  zweifelhaften  Fällen  liegt  die  Entscheidung  oft  in  der  augen- 
blicklichen subjektiven  Stellung  des  Komponisten  zum  Gedicht.  Jenes 
kophtische  Gedicht  giebt  uns  in  seinen  Lehren  zu  denken;  in  solchem 
Sinne  weiset  es  die  Musik  zurück.  Allein  sind  uns  die  Lehren  nicht 
mehr  neu,  sind  wir  mit  ihnen  dem  Gedanken  nach  fertig,  so  gewähren 
sie  uns  das  Bild  des  lebensfrischen  Mannes ,  der  sie  selber  erprobt,  — 
und  sein  Gefühl  dabei  kann  dem  Komponisten  Musik  werden.  J.  F. 
Reichardt  hat  in  der  That  das  Gedicht  in  diesem  Sinne  glücklich 
gefasst.  Auch  das  andre  Gedicht  ist  von  Zeller  —  handwerksmassig 
genug ,  und  wenn  wir  nicht  irren ,  für  Männerquartett  —  in  Noten 
gebracht  worden.  Wenn  wir  auch  in  diesem  besondern  Falle  nicht  zu- 
stimmen können,  so  ist  wenigstens  das  zuzugestehen,  dass  es  für  die 
einzelnen  Fälle  nicht  immer  —  oft  nicht  eine  allgemeine  Ent- 
scheidung giebt;  dem  Einen  kann  die  musikalische  Seite  lebendiger 
hervor-  und  näher  treten,  als  dem  Andern,  ohne  dass  darum  der  Eine 
oder  der  Andre  durchaus  unrecht  hätte.  Nur  das  darf  als  allgemein- 
gültig ausgesprochen  werden :  je  zweifelhafter  es  ist ,  ob  ein  Gedicht 
Überhaupt  Musik  —  und  ob  es  besonders  Liedform  federt,  desto  schwie- 
riger and  zweifelhafter  ist  der  Erfolg  der  Komposition. 

2.  Liedesform. 

Von  der  musikalischen  Liedform  wissen  wir  schon :  sie  ist  ein 
Satz;  —  oder,  da  dieser  so  eng  begränzt  ist,  Periode, Reibe  von  mehr 
Sätzen,  Lied  in  zwei  —  oder  möglicher  Weise  mehr  Theilen.  Hierzu 
mass  nun,  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  Text  Anlass  und 
Spielraum  geben;  so  findet  sich  denn  auch  hier,  dass  ein  dem  Inhalte 
nach  liedmässiger  Text  der  Form  nach  mehr  oder  weniger  günstig 
sein  kann. 

Da  die  Liedform  eine  bestimmte,  festabgerundete  ist,  so  erscheinen 
rhythmisirte,  versifizirte  Texte,  (Gedichte)  da  sie  schon  eine  bestimmte 
Form  mitbringen,  im  Allgemeinen  gunstiger,  als  Texte  in  ungebnndner 
Rede.  Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  auch  solche  liedförmig  gefasst 
werden  können  und  oft  gefasst  worden  sind;  doch  widerstreben  sie 
nicht  selten,  da  oder  dort  der  liedmässigen  Form,  oder  fuhren  schon 
dnreh  die  verlockende  Freiheit  des  Worts  darüber  hinaus.  Wir  rathen 
daher  (im  Gegensatz  zu  dem  bei  dem  Rezitativ  IS.  375  Empfoblneu> 
hier  —  und  besonders  Anfangs  zu  Gedichten. 
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Das  Gedkbt  glebl  oft  mehrere  Verse,  die  einfiiche  Liedfovn  «kers 
die  nur  die  allgemeine  Sümmung  als  ihre  eigenilicbe  oder  HsqpUu%abo 
anzusehrn  hat,  bietet  Pur  alle  Verse  nur  eioeKooipositioo.  Es  ist  daher 
vor  allem  nolhwendig,  dass  die  Verse  eines  Gedichts,  wenn  dasselbe 
zur  einfachen  Liedkomposition  bestimmt  ist,  gleiches  Maass  und  gleiche 
Form  haben ,  damit  jeder  zu  der  einen  Musikweise  passe.  Dies  eioüal 
vorausgesetzt,  kommt  es  nun  bei  der  Formung  des  Lieds  auf  dieBeur- 
theilung  eines  einzelnen  Verses  an. 

Der  Bau  dieses  Verses-  bestimmt  den  Bau  der  Komposition.  So 
foderl  z«  B.  der  Abschied  von  Goethe  zwei  Hauptabschnitte, 

1)  Lafs  mein  Aeg*  dea  Absekied  sag«n, 

Den  meia  Mand  nicht  oehmen  kann ! 
%)  Schwer,  wie  schwer  ist  er  za  Irngeo! 

Und  ich  bin  doch  sonst  ein  Mann. 

deren  jeder  in  zwei  kleinere  (die  einzelnen  Zeilen)  zerfallt.  Dieselbe 
Einlheilung  im  Ganzen  fodert  der  Musensohn: 

1)  Darob  Feld  and  Wald  za  schweifen. 
Mein  Liedchen  wegzupfeifen, 

So  geht*s  von  Ort  zu  Ort! 

2)  Und  nach  dem  Takle  reget. 
Und  nach  den  Maass  beweget 
Sich  alle«  in  mir  fort. 

mit  irei«  «nd  drei  Gliedern  oder  Unterabschnitten,  —  i»nd  das  Gedieht 
aaLuna: 

i)  Schwester  von  dem  ersten  Licht, 

Bild  der  Zärtiiohkeit  in  Traaerl 

Nebel  schwimmt  mit  Silberschaner 

Um  dein  reizendes  Gesiebt; 
2)  Deines  leisen  Fosses  Lanf 

Weekt  ans  tagverscblossnen  Holen 

Traorig  abgesehiedne  Seelen» 

Mich  and  mSoht'se  Vllgel  aaf. 

in  dem  der  erste  Hauptabschnitt  zwei  untergeordnete  Ahsclmiite  Ton 
je  zwei  Strophen  nnd  der  erste  von  diesen  wieder  zwei  Glieder  zeigt. 
Ueberail  treten  hier  Vorder-  und  Nachsatz  einer  masikalischen  Pe- 
riode,  oder  auch  erster  und  zweiter  Tbeil  mit  der  uns  längst  (Tb.  I, 
$.40»  Th.  II 9  S.  &4)  bekannten  weitern  Gliedemng  von  selbst  vor 
Augen. 

Die  beatimmende  Kraft  des  Gedichts  bleibt  aber  nicht  anf  die  alU 
gemeinen  Umrisse  beschränkt  $  sie  dringt  dnrch  biszudenEinzelhetlen 
der  musikalischen  Geslaliong.  Denn  obwohl  diese  zonäobsl  die  allge* 
meine  Stimmung  des  Gedichts  hervorzuheben  hat,  so  darf  doch,  wie 
aich  von  selbst  versteht,  nicht  dabei  der  Inhalt  des  Gedichts  verletzt 
oder  aii%egebea  werden,  wenn  es  auch  nicht  Angabe  des  Lied&nd 
möglich  ist,  ihn  bis  in  die  einzelnen  Züge  innig  zu  Euaeii)  ea  ist  sogar 
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bisweilM  9tng^0kemm,  elozelae  Wort«  o^er  8Use  daaGedldils  sii 
wiederholen,  um  ihnen  fladorch  liefera  Ausdniok  zo  erlbeilen.  So  he- 
stimmt  noD  das  Gedieht  nächst  den  rhylbmisehen  Abschnitten  auch  den 
allgemeioen  rhythmisch-taktischen  Bau«  Es  mässen  also  z>  B.  in  den 
ersten  Zeilen  des  Musensohns  die  zweite,  vierte,  sechste  Silb<» 
auch  in  derKomposition,  wie  im  Verse»  als  Haupttakubeile>  die  andern 
Silben  als  Nebentaktlheile  gefasst  werden,  z.  B.  so : 


oder,  —  damit  sich  sogleich  die  Viertaktigkeit  (Tb,  I^  S.  24)  heraus- 
stelle und  der  Auftakt  regelmässig  weiter  verfolgt  werde»  —  viel* 
mehr  so :      ' 
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*: 


Doreh  Feld  aod  Wald  za    sehweifeo»  mein  Liedchoa        a.  s.  w. 

d^ss  Statt  dieser  nächstgelegnen  und  einfachsten  Rhythmisirung  auch 
andre  in  andern  Taktarten  (Vier-Dreiviertel  u.  s.  w.)  und  mit  man- 
nigfacher Gliederung  einireten  können ,  dass  z.  B,  die  erste  Strophe 
an  Lana  nicht  blas  so, 

^|-  J    J  [    J    J  I    j    J  I .  ci ^ 


sondern  auch  so,  — 


Schwester  von    dem  er-aten     Licht 

(mit  einem  Nachspiel  von  einem  Takt  oder  nicht)  und  auf  mancho 
andre  Weise»  —  wie  man  es  der  Stimmung  nnd  dem  nähern  Wortaus-- 
druck  gemäss  findet,  —  gefasst  und  wie  jede  dieser  Weisen  weiter  ge* 
fuhrt  werden  kann:  das  ist nacb dem S. 353 Erinnerten  und  denTb.II^ 
S.  28  gegebnen  Erörterungen  ohne  Weiteres  klar. 

Ungünstig  sind  aus  diesem  Gesichtspunkte  vor  allem  die  zu  weiten 
nnd  die  zu  engen  Verse ,  weil  sie  auch  der  Musik  eine  zu  weile  Aus- 
dehnung oder  zu  grosse  Beschränkung  aufnölbigen.  Die  erstere  ist 
durch  die  Kraft  des  Komponisten  leichler  zu  bewälligen,  als  die  letzte. 
Einige  der  dem  Inhalte  nach  rausikgünstigsten  Gedichte  Goelhe's  er*» 
scheinen  aus  diesem  Grunde  unerfassiich  für  einfache  Liedkomposition, 
z«  B»  das  glückselige  Mailied^ 

Wie  herrlich  leuchtet 
Mir  die  Natar ! 
Wie  glänzt  die  Sonne! 
Wie  lacht  die  Flnr  I 

das  in  feinem  feurigen  Entzücken  beflügelten  Einbersebritt  verlaogti 
also  dem  Komponisten  zu  einem  Strom  von  Lust  nnd  Wonne  nur  we- 
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nige  Töne  gönnt.  Auf  der  andern  Seite  würden  acht-  oder  lehnzeilige 
Verse  mit  breiten  Strophen  (z.  B.  die  achlzeilige  Sunze)  ebenfalb 
Schwierigkeit  —  wenn  auch  nicht  unüberwindUche  bieten. 

Die  fünf-  siebenzeiiigen ,  aus  ungleich  langen  Strophen  gebildeten 
Verse  werden  dem ,  der  mit  den  ungleichartigen  Rhythmen  (Th.  II, 
S.  28)  umgehen  gelernt  hat,  keine  Hindernisse  bereiten,  vielmehr 
oft  einen  Antrieb  zu  eigenthümlichen  Wendungen,  zur  Erweiterung 
und  Steigerung  einzelner  Abschnitte  u.  s.  w.  gewähren.  Als  letztes 
—  oder  vielmehr  einziges  Beispiel  für  den  ganzen  Abschnitt  folgt  hier 
eine  Komposition  des  Goetheseben  Märzliedes.  Es  ist  dem  Wortin* 
halt  nach  vierstrophig,  wird  aber  durch  Wiederholung  der  dritten 
Strophe  fünfzeilig. 

Andantino  eon  moto. 


SS 


Es  ist  ein  Schnee  ge  -  fa 


ist  ein  Schnee  ge  -  fal   -    leo,  denn 
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dolce  legato. 


68    ist  noch  nicht  Zeit ,   _       dass    von  den  Blämlein    al    -    leo,  das# 


von  dea  Blüml^n  al     -     len  wir      wer    -    den 


hoch    —    — 
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Hier  scbliessl  der  Vordersatz  mit  dem  vierten  Takt  der  Sing- 
stimme und  hat  zweiAbschnilte  von  je  zwei  Takten;  am  gleicbmässig- 
sten  hätte  sich  also  anch  der  Nachsatz  mit  zwei  Abschnitten  von  je 
zwei  Takten  gebildet.  Allein  der  Text  des  ersten  dieser  Abschnitte 
wird  vom  Dichter  selbst  wiederholt  nnd  damit  auch  in  der  Mosik  die 
Wiederholung  des  Abschnitts  >  —  also  eine  Summe  von  zwei  Ab- 
schnitten oder  zweimal  zwei  Takten  bedingt.  Nun  konnte  ein  letzter 
Abschnitt  von  zwei  Takten  folgen,  — 
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und  damit  das  Ganze  kurzangebunden  abschliessen.  Hier  war  indess 
in  der  Wiederholung  der  Strophe ,  durch  die  Steigerung  aus  dem  Do- 
minant- in  den  Nonenakkord  ein  innigeres  —  oder  elegischeres  Gefühl 
(wie  man  es  zu  bezeichnen  beliebt)  angeregt  worden  nnd  das  führte 
zu  einer  Dehnung  des  Sohlussabschnittes,  so  dass  folgende  Konstruktion 
Vordersatz  (Nachsatz) 

2     +     2    =      2    +    2  (=4) +  4  Takte 
entsteht.  Wäre  jene  Wiederholung  leichter  oder  heiterer  genommen 
worden,  z.  B. 


m  ^fi^zciE^^^h j;  /  g-  ^^ 


so  konnte  auch  leicht,  wie  in  No.  421  geschlossen  werden. 


n'«. 
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Dass  auch  yod  Seilen  des  Musikers  dergleieben  Wort-  oder  Salz- 
wiederholangen  (wofern  sie  nur  sinngeinXss  für  das  Gedicht  erscheinen) 
eingeführt  werden  können ,  ist  schon  oben  S,  409  gesagt,  Sie  dienen 
zunächst  znr  Verstärkung  des  Ausdrucks,  dann  aber  auch  zur  Vollen« 
düng  oder  Erweilerong  des  musikaliscben  Periodeobaus, 


Zweiter  Abschnitt 

Das  durchkomponirte  Lied. 

Im  vorigen  Abschnitt  ist  das  Lied  in  seiner  einfachsten  Gestalt 
angeschaut  worden ,  eine  einzige  Liedkoniposition ,  die  für  alle  Verse 
des  Gedichts  gelten  soll.  Dies  setzt  vctaus »  dass  diese  Komposition 
auch  zu  allen  Versen  nach  Form  und  Inhalt  passe. 

Was  die  Form  anlangt,  so  wird  zunächst  dann  eine  einzige 
Komposition  nicht  für  alle  Verse  passen  können,  wenn  letztere  von 
versehiedoer  Grösse  oder  zu  abweichender  Gestalt  sind.  Beispiele  fiir 
beide  Fälle  giebi  Goethe's  Mailied 

Zwiscben  Waizen  and  Rom 

und  dessen  Auf  dem  See 

und  frische  Nahrang,  neaei  Blat. 

Im  erstem  steht  zwischen  zwei  fnnfslrophigen  Versen  ein  acht- 
zeiliger,  auch  innerlich  abweichend  im  Rhythmus;  im  andern  steht 
zwischen  zwei  achtzeiligen  >  abweichend  rhythmisirten  Versen  einer 
von  vier  Strophen.  Bisweilen  sind  die  Abweichungen  der  Verse  von 
einander  nicht  so  bedeutend ,  es  zeigt  sich  nur  irgendwo  eioe  Silbe 
mehr  oder  weniger ,  ein  veränderter  Versfuss.  Goethe's  Erlkönig 
bietet  gleich  in  den  ersten  Versen  ein  Beispiel.  Beide  — 

Wer  reitet  so  spat  durch  Nacht  and  Wind? 
Ee  ist  der  Vater  mit  seinem  Kind; 
Er  hält  den  Knaben  wohl  in  dem  Arm, 
Sr  fasft  ihn  »ieher»  er  hält  ihn  warm. 

Mein  Sohn,  was  birgst  da  so  bang  dein  Gesieht?  — ^ 
Siehst  Vater  da  den  Erlkönig  nicht? 
Den  BrlenkSnig  mit  Krön*  nad  Sehweif?  -^ 
Mein  Sohn,  es  ist  ein  Nebtlstreif*  — 

weichen  in  der  ersten ,  zweiten  und  vierten  Strophe  ab ,  wie  hier,  — 
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das  oDgefahre*)  prosodisehe  Soben«  zeig^. 

In  jeDCD  erstem  Fällen  ist  offenbar  die  Komposition  des  einen 
Verses  zu  dem  ganz  abweicbend  gebildeten  andern  gar  oicbt  anwendbar 
and  es  bedarf  einer  besondern  Komposition  für  jeden  der  abweichenden 
Verse.  Bei  den  geringern  Abweichungen  dagegen  genügen  eben  so 
leichte  Aenderungen  in  der  im  Wesentlichen  beibehaltnen  Komposition. 
J.  F.  Reicbardt  z«  B.,  der  den  Erlkönig  liedmässig  komponirt  hat 
(and  wenn  er  liedmässig  gesetzt  werden  sollte ,  so  ist  diese  Kompo* 
silion  meisterhaft)  bildet  die  erste  Slrophe  für  den  ersten  und  zweiten 
Vers  ungefähr  so»  — 


wie  hier  ans  sehr  früher  Erinnerung  angeführt  ist* 

Was  den  Inhalt  anbetrifft,  so  können  hier  zuvörderst  wieder 
kleine  Abweichungen  slalt  haben  (in  den  obigen  Versen  des  Erlkönig 
z.  B.  hat  die  zweite  und  dritte  Strophe  im  zweiten  Vers  den  Sinn  einer 
Frage,  im  ersten  nicht)  denen  nöthigenfalls  mit  eben  so  geringen  Aen- 
derungen in  der  Komposition  entsprochen  werden  kann.  Oft  aber  zeigen 
die  verscbiednen  Verse  ganz  abweichende  Stimmungen ,  oder  es  zeigt 
der  folgende  Vers  eine  so  gesteigerte ,  wenn  auch  gleichartige ,  ilasa 
die  ganze  Komposition,  so  gewiss  sie  für  den  ersten  Vers  geeignet  war, 
für  den  zweiten  unpassend  oder  ungenügend  sein  moss.  — *-  Ja  man 
erwäge,  dass  es  überhaupt  psychologisch  undenkbar  istidass  eine  See* 
lenstimmung  stehen  bleibe.  Die  Stimmung,  Beaeelung,  die  der  erste 
Vers  in  uns  gefunden  oder  angeregt ,  muss  ja  nolbwendig  durch  den 
neuen  Inhalt  des  zweiten  in  irgend  einer  Weise  verändert,  wenigstens 
gesteigert  oder  gemildert  werden.  Ja  80gai)die  Wiederholung  deasel« 


*)  Um  die  hellste  Ansicht  za  befördern,  sind  —  nicht  genan ,  aber  far  de» 
Zweck  genügend  —  tlle  Versfiisse  anf  zwei  zirückgefohrt ,  die  den  Musiker 
gleich  die  einfachste  lieber tragnng  in  das  zwei-  oder  drei! heilige  Taktaaaas«  s.  B* 

•  J  I   J'  j^  J  I   cj 


n.  «.  w.  andeaten. 
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ben  Inhalts  wSrde  eine  von  diesen  beiden  Folgen  haben ,  sie  würde 
tiefer  eindringen  und  aufregen,  wenn  der  Gegenstand  noch  frische 
S}rnipalhie  in  uns  Tande,  oder  im  andern  Fall  ermatten. 

Hiermit  bietet  sich  nun  wieder  eine  Reihe  von  Möglichkeiten  für 
den  Komponisten,  über  die  er  in  jedem  einzelnen  Falle  zu  entscheiden  hat. 

Erstens  kann  er^wle  im  vorigen  Abschnill  angenommen  wurde, 
eine  einzige  Komposition  für  alle  Verse  seines  Gedichts  zureichend 
finden,  wenn  dies  im  Wesentlichen  eine  einzige  Stimmung  festhält  und 
allenfalls  die  Vortragsmittel  des  Sängers  zu  den  nöthigen  Steigerungen 
und  Nuancirungen  im  Einzelnen  genügen. 

Zweitens  kann  er  einzelnen  geringen  Abweichungen  des  Ge- 
dichts in  Form  oder  Inhalt  durch  ähnliche  unwesentliche  Aendemng 
der  Komposition  zu  entsprechen  suchen.  So  haben  wir  in  No.  423 
gesehen. 

Drittens  kann  (wie  wir  schon  aus  der  Begleitungslehre  Th.  f, 
S.  381  wissen)  schon  durch  verscbiedenarlige  Begleitung  derselben 
Melodie  der  Ausdruck  des  Ganzen  mannigfach  gesteigert,  gemildert, 
verändert  werden.  Das  Höchste  bat  hierin  Beethoven  in  seinem 
Liederkreis  „an  die  Entfernte*'  geleistet. 

Viertens  endlich  kann  für  verschiedne  Verse  eine  ganz  ab- 
weichende Komposition  gegeben  werden.  Hiermit  entsteht  dann  eine 
Kette  von  Liedsätzen  für  den  Gesang,  wie  wir  sie  für  die  Tanzformen 
bereits  Tb.  II,  S.  60  kennen  gelernt  haben.  Erst  diese  Form  beisst 

das  durchkomponirte  Lied, 

wiewohl  man  auch  die  vorige  so  nennen  darf,  wenn  die  Verwandlung 
und  Durchführung  der  Begleitung  von  wesentlichem  Gehall  ist. 

In  dem  durchkompooirten  Lied  nun  folgen  für  einen  oder  mehrere 
Verse  neue  Weisen  auf  die  des  ersten  Verses,  es  kann  selbst  Anlass 
sein ,  eine  oder  die  andre  Steife  rezitativisch  zu  behandeln ,  also  vom 
Lied  zum  Rezitativ  zurückzugehen ,  wie  wir  S.  399  gesehen  haben, 
dass  das  Rezitativ  sich  der  Liedform  nähert.  Findet  sich  Gelegenheit, 
auf  die  erste  Weise  —  gleichsam  als  Hauptsatz  —  zurückzukommen, 
so  wird  das  die  innre  Einheit  des  Ganzen  befestigen.  Die  äussere  Ein- 
heit wird  in  der  Regel  Festhalten  eines  Haupttones ,  also  Rückkehr 
zum  Hauptton,  wenn  er  bei  den  neuen  Sätzen  verlassen  worden,  be- 
dingen. Alles  Weitere  bleibt  der  Stimmung  des  Komponisten  und  der 
Auffassung  des  Gedichts  überlassen. 

Eine  besonders  hervortretende  Stelle  nimmt  in  der  Galtung  des 
durchkomponirten  Liedes 

die  Ballade 
ein ,  wie  sie  von  Z  um  s leg  geschaffen  und  von  Löwe  (besonders  in 
seinen  ersten  Werken)  mit  überlegner  Kraft  weiter  gebildet  worden 
ist;  der  mannigfache  und  entschiedne,  oft  in  scharfen  Gegensitzen 
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heraastretende  Wechsel  von  ZostaadlicbkeiteD  und  Slimmungen ,  der 
der  Ballade  vor  dem  eigentliehen  Lied  eigen  ist,  führte  hier  schneller 
and  bestimmter  auf  die  Nothwendigkeit  des  Darchkomponirens. 

Die  Kompositionslehre  hat  nach  dem  bereits  über  Liedform  Aosge* 
fahrten  hier  kein  weiteres  Geschäft.  Jede  einzelne  Gestaltung,  die  im 
darchkomponirten  Lied  eingeführt  werden  kann^  ist  uns  schon  geläufig ; 
Wahl  und  Zusammenstellnng  bleiben  dem  Urtheil  und  der  Stimmung 
des  Komponisten  in  jedem  einzelnen  Fall  überlassen.  Die  tiefere  Lebre 
gehört  dar  Musikwissenschaft  an. 

So  viel  über  das  einfache  und  durchkomponirte  Lied.  Eine  aus- 
führlichere Lehre  scheint  schon  desswegen  unnöthig,  weil  es  Nieman- 
dem an  der  praktisdien  Anschauung,  an  derKenntniss  zahlloser  Lieder 
aller  Art  —  und  vieler  gelungner  —  fehlen  kann  und  jeder  zu  Kom- 
position Angeregte  in  der  Regel  zuerst  und  früh  sich  an  Liedern  ver- 
sucht, hier  auch  in  der  That  ein  glückliches  Naturell  und  eine  erragte 
Stimmung  eher  als  bei  den  meisten  Kunstaufgaben  ohne  tiefere  Bildung 
geniigen  mag  *).  Ja ,  eine  ansgebreitetere  oder  tiefer  dringende  Lehre 
wurde  hier  leicht  nachtheilig  werden. 

Denn  das »  worauf  es  bei  dem  Liede  zunächst  ankommt,  ist  eben 
das  Hervorheben  der  aligemeinen  Stimmung  aus  dem  Gedicht  in  die 
Musik ;  dieses  Allgemeine  ist  hier  das  durchaus  Vorwaltende,  das  Ein- 
zelne dagegen,  der  spezielle  Inhalt,  das  Untergeordnete.  Jenes  Allge- 
meine kann  aber  nicht  gelehrt  werden,  es  ist  (S.  404)  unmittelbares  Re- 
sultat des  Naturells  und  der  allgemeinen  Bildung  und  der  augenblick- 
lichen Stimmung.  Daher  iat  auch  nicht  zu  leugnen ,  dass  der  Liedes- 
komposition —  vom  höhern  künstlerischen  Standpunkt  angesehen  — 
bei  aller  in  ihr  erschliessbaren  Innigkeit  u.  s.  w.  eine  gewisse  Ober- 
flächlichkeit eigen  ist ,  die  ihren  Grund  eben  in  der  Abstraktion  von 
dem  Besondern  des  dichterischen  Inhalts  hat,  so  dass  in  dieser  Hin- 
sicht eben  die  inhaltreichern  Gedichte,  z.  B.  viele  Goethescbe,  bei  der 
Komposition  ein  Edleres ,  (den  Gedanken  -  und  Vorstellungs-Inhalt) 
zu  verlieren  scheinen  gegen  den  Gewinn  der  hervorgebobnen  allge- 
meinen Stimmung,  —  die  bei  nicht  durchkomponirten  Liedern  doch 
meist  nur  für  den  ersten  Vers  genügend  erfasst  wird.  Ja  es  kann  diese 
Superfizialität  der  Liedkomposition  bei  solchen  Komponisten ,  die  sich 
dieser  Gattung  ausschliesslich  oder  mit  zu  weitgehender  Hingebung 
widmen ,  leicht  zu  einer  gewissen  Verflachung  oder  Karakterlosigkeit 
fähren ;  öfters  schon  hat  sich  das  an  den  grössern  Werken  glücklicher 
Liederkomponisten  gezeigt^  während  umgekehrt  Künstler ,  die  auf  das 
Tiefere  und  KarakterisUsche  sich  hinwendeten,  leicht  über  die  Gränze 


*)  Zn  alleB  Zeiten  hat  es  daher  Liederkomponisten  gegeben ,  die  ohne  tie- 
fere Bildaagy  ja  lelbat  ohnh  tiefe  Begabung  viel  Erfrenliehes ,  bisweilen  Ansge- 
xeiehaetes  im  Licdfaehe  gleistet  und  sich  und  ihren  GesSngen  aasgebreitete  — 
wenn  auch  in  der  Regel  aar  vorübergehende  Gnnst  erworben  haben. 


ÜB   

des  Liedes  hinaosgeführi  wurden,  snd  bei  diesen  kleinen ,  scheinbar 
leichtem  Aufgaben  oft  weniger  glücklich  waren«  Wir  scheuen  uns 
nicht,  hier  Beethoven  als  Beispiel  anzuführeo»  der  so  leicht  geneigt 
war,  über  die  eigeniliche  (einfache)  Liedsphäre  —  in  ,|Adelaide/*  in 
,^Herz  mein  Herz,^'  im  „Liederkreis,'*  (hier  wenigstens  mit  der  Be> 
gleituDg)  u.  8.  w.  —  hinauszugehen  und  im  einfachen  Lied  minderbe* 
gable  Künstler  (z.  B.  Reichardl  in  manchem  Goetheschen  Liede)  nicht 
überlroffen  hat. 

Soviel,  um  der  Ueberscbälzung  des  Lieds,  die  sich  aus  einem 
auferwecklen  und  ausgebreiteten  Dilettaotismns  her  von  Zeil  zu  Zeit 
heranstellt  und  von  einer  falschen  oder  übertriebenen  Einmischung  des 
Prinzips  der  Einfachheit ,  Natürlichkeit,  Volks^hiimlichkeit  nnlerstfltzft 
wird,  wenigstens  eine  flüchtige  Erinnerung  entgegen  zu  stellen. 

Dagegen  über  den  hohen  Reiz,  tibef  die  Bedeutung  und  den  mäch* 
tigen  Einfluss  des  Lieds  auf  Sänger  und  Hörer  zu  reden,  scheint 
durchaus  überflüssig ;  wer  hätte  das  alles  nicht  schon  empfunden?  — 
Für  die  Bildung  des  Gesangkomponisten  aber  ist  das  Lied  die  andre 
Grundlage,  wie  das  Rezitativ  die  erste.  Im  Rezitativ  wird  er  des 
Worts,  des  Inhalts  in  seinen  einzelnen  Momenten  Herr;  im  Liede 
wird  er  der  Grundstimmung ,  eines  treffenden  und  zosammengefassten 
Aasdrucks  derselben,  wie  sie  das  Gedicht  giebl,  mächtig.  Die  Stimmung 
aber,  das  ist  das  Erste  und  Letzte,  was  die  Musik  vermag  und  in  die- 
sem Sinn  ist  allerdings  wahr,  was  wir  selbst  zum  Anbeginn  der 
Lehre  (Tb.  1,  S.  27)  und  bei  den  vom  Lied  entferntesten  Formen 
(Tb.  II,  S.  150, 393)  erfahren :  dass  alles  musikalische  Gestalten  immer 
wieder  zum  Lied ,  zum  abgeschlossnen  Ausdruck  einer  Stimmung  hin« 
fSbrl.  Nor  nicht  einer  gefesselten,  sondern  einer  lebendig  fortschrei- 
tenden. Und  diese  fuhrt  uns  eben  über  das  Lied  hinaus,  sobald  der  In- 
halt des  Gedichts,  oder  die  Lebendigkeit  und  Energie  unsrer  Theil- 
nabme  an  seinem  Inhalt  uns  mehr  darbieten,  als  den  Grundklang  des 
Ganzen*) 


Dritter  AbBchnitt. 

Das  Chorlied  und  das  Lied  (lir  mehrere  Solostimment 

Die  allgemeine  Stimmung  eines  Liedes  kann  ihrer  Natur  nach  von 
mehrern  Einzelnen  oder  ganzen  Massen  von  Menschen  gleichzeitig  und 
gleichartig  empfunden  werden.  Dass  dieselbe  Anregung  genau  genom- 
men in  jedem  Individuum  nach  dessen  hesondrerNatur  und  Lage  anders 

-     I  j 

*)  Hien«  d«r  AohMg  P« 


—    417    

wirkt,  eine  uniire  Slimmung  bervorroA,  dass  z.  B.  Liebe  oder  Preade, 
aoch  dieselbe  Freude,  z.  B.  an  der  Natur,  am  Tanz  n.  s.  w.  in  ver- 
sehiednen  Mensehen  sich  verschieden  gestaltet,  wird  hier  beiseitege- 
lassen ;  die  Stimmnog  wird  so  weit  nur  gefasst,  als  sie  in  allen  Theil- 
babenden  eine  gleiche  ist ,  —  eben  wie  die  Stimmung  eines  Gedichts 
in  der  Liedkomposition  nur  in  so  weit  zum  Ausdruck  kommt,  ah  sie 
die  allgemeine  alier  Verse  ist ,  abgesehen  von  den  besondern  Sehatti- 
rangen  oder  fjmstimmungen,  die  sie  bei  den  einzelnen  Versen  erfährt. 

Mit  dieser  Betrachtung  ist  die  Komposition  des  mehrstimmigen 
und  des  Chorliedes  begründet.  Der  besondre  Anlass,  ein  Gedicht  nicht 
für  Sologesang  einer  einzelnen  Stimme,  sondern  für  mehrere  Solo- 
stimiben  oder  Chor  als  Lied  zu  komponiren,  kann  bald  in  dem  blossen 
Behagen  am  vollem  Klang  und  Gehalt  der  Mehrstimmigkeit  liegen, 
bald  in  der  eigenthömlichen  Bestimmung  des  Gedichts« 

Ueber  den  erstem  Fall  iM  für  jetzt  (die  folgende  Abtheiinng  bringt 
Näheres)  nur  das  zu  sagen,  dass  man  wenigstens  nicht  solche  Gedichte 
zu  mehrstimmigem  Gesang  herbeiziehen  sollte,  die  ihrem  Inhalt  nach 
jede  Gemeinsamkeit  oder  OefTentlichkeit  ausschliessen.  Jenes  S.  358 
mitgetheilte  Gedicht  von  Goethe, 

Ueber  allen  Gipfeln  ist  Rab , 

oder  ein  träumerisch-sinniges  von  H.  H  e  i  n  e   . 

Ein  Ficbtenbaum  steht  eiosan^  — 

beide  sind  nur  die  stille  Betrachtung  eines  Einzelnen  und  besonders 
bei  dem  Ersten  ist  das  geheime  Verlangen  des  wundenmüden  Herzens 
so  entschieden  abgeneigt,  laut  zu  werden, dass  man  nicht  einmal  einem 
einzelnen  laut  werdenden  Sänger,  geschweige  einer  ganzen  Schaar  das 
verschwiegne  Wort  ausliefern  möchte.  Gleichwohl  sind  beide  Gedichte 
für  Männerchor  komponirt  worden.  —  Es  kann  ungeachtet  eines 
solchen  MissgrilTes  dabei  wie  überall  manches  Anziehende  und  Talent- 
volle hervortreten;  allein  die  Wahrheit  des  Gedichts,  sein  eigentlicher 
Sinn  ist  schon  durch  die  erste  falsche  Auffassung  verletzt  und  dies 
wird  an  der  Komposition  wie, am  Komponisten  nicht  ohne  nachtheilige 
Folge  bleiben. 

Zu  den  Gedichten,  die  aehrslimmige  Komposition  fodern,  gehören 
Wechselgesänge (z.  B^Goethe's  ,, Trost  inThränen'^)  gesellige  nnd 
CborKeder,  iiberbanpt  alle,  die  den  Sinne  nach  ganz  oder  tbeilwei« 
(z.  B.  mit  miesi  wiederkehrenden  Refrain,  der  den  allgemeinen  Ge- 
danken ausspricht,  wie  in  Goethe' s  MRechensebafl'O ^>i  <i^«  AvLßi 
eines  Vereins  oder  einer  Masse  von  Menseben  gelegt  sind.  Hierbei 
darf  aber  selbst  den  vorzüglichem^  Dichtern  nieht  ohne  Weiteres  ge- 
ghobt  nnil  gefolgt  werden.  Sie  haben ,  —  was  man  ihnen  nickt  verS- 
beln  darf  —  ännäehet  ihre  .eignen  VorsteJlungen  und  Gedanken  %m 

Marx,  Comp.  L.  IIT.  27 
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Henen  geaooMBeD ,  habe«  dabei  TieUcicht  ciae  Uciilige ,  Mbesliauile 
VorstelluDg  vom  ZalriU  der  Moiik ,  tob  CboruMMadicn  (das  bei  ge- 
•eUigeo  Ldedem  so  enBOotonid  wiritt)  oder  too  der  Feieriicbkeitt 
Pracht  9  Gewali  n.  s.  w,  eines  Chorgesaogs  berzap;etragen »  obae  so 
schärferer  Aasehaoug  uod  Priifang  Beruf  zn  fubleo ,  oft  ohne  liefere 
Einsiebt  in  das  Wtsen  der  Mosik,  oft  aecb  wohl  dorch  das  länscbende 
Vorbild  des  griechischen  Chors  verleitet,  der  ja  aacb  (oor  tu  andrer 
Mosik  and  in  einer  Zeit,  die  nichl  mit  aoserm  Musiksion  znbörte!) 
gesungen  worden.  Da  ist  denn  von  ihnen  Vieles  als  „geseiligcsLied** 
oder  als  ein  chormässig  zo  singendes  bezeichnel  worden,  was  sich  dem 
Musiker  nicht  als  solches ,  vielleicht  überhaopt  nicht  als  koropooibel 
zeigt  und  an  dem  G  o  e  t  h  e  *  s  Verheissung , 

Wat  wir  ia  Gesellschaft  sinsfBi 
Wird  von  Herz  zu  Herzes  drios^B 

dorch  Komposition  Oberhaupt  oder  durch  die  vom  Dichter  selbst  ange- 
ralhneChor-  oder  Ensembleform  verhindert  wird  inErrulIungzugehen. 
Goethe  selbst,  so  Unschätzbares  er  auch  dem  Komponisten  oft  dar- 
geboten, bat  unter  seinen  geselligen  Liederp  gar  manches,  das  sich 
nicht  zum  Chorgesang  eignet,  obwohl  es  dorch  jene  Bezeichnung  nnd 
die  angeführten  verbeissenden  Verse  dazu  bestimmt  scheint;  so  z.  B. 
das  Stiftungslied 

Was  gehst  du^  sehSne  Naehbarin, 

die  glücklichen  Gatten,  offne  Tafel  —  und  so  Blehreres. 

Allein  so  rathsam  es  ist,  auch  bei  der  Form  des  mehrstimmigen 
oder  Chorliedes  wenigstens  daraufBedacht  zu  nehmen,  dass  man  nicht 
das  geradezu  Ungeeignete  wähle  oder  mit  dem  Sinn  des  Gedichts  durch 
die  Form  der  Romposition  in  Widerspruch  geraihe:  so  ist  doch  eben 
diese  Form  eine  lässliche  zu  nennen,  weil  es  schon  in  ihrem  Sinne 
liegt,  dass  sie  sich  leicht  und  ohne  tieferes  Bedenken  dem  Komponisten 
hergiebt.  Denn  das  Lied  bat  es,  wie  schon  gesagt,  zunächst  nur  mit 
dem  Wiederklingen  der  allgemeinen  Stimmung  zu  thun ;  der  Chor  wird 
eben  so  allgemein  aufgefassl ,  jede  Stimme  wirkt  nur,  in  sofern  sie  im 
Allgemeinen  die  Stimmung  der  andern  und  des  Ganzen  theilr.  Hiermit 
tritt  denn  jedes  tiefere  Eingehen  auf  die  einzelnen  Züge  des  Gedichts, 
wie  auf  die  einzelnen  im  Chor  oder  Ensemble  zusammentretenden 
Stimmen  zurück;  die  Komposition  kann  genügen,  wenn  nur  die  allge- 
meine Stimmung  getroffen,  wenn  nur  im  Allgemeinen  eine  Mehrstim* 
migkeit  zulässig  nnd  jede  der  Stimmen  nicht  gegen  den  Karakter,  — 
wenigstens  nicht  mit  Verletzung  des  Stimmumfangs  n.  s.  w.,  den  ihre 
Klasse  fodert,  behandelt  ist« 

Das  Tiefere  der  Ensemble  -  und  Chorkomposition  ist  abo  durch 
die  Liedform  nicht  heraosgefodert,  es  wird  viehnehr  durch  deren  Ten* 
denz  mehr  oder  weniger  entschieden  ausgeschlossen.  Daher  ist  auch 
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hkr  gar  nicht  der  Ort ,  es  zur  Erkenntam  ood  Uebang  eq  briogen ; 
die  folgende  Abtheilung  wird  zu  den  geeigneiern  Formen  das  Cbor- 
stodinm»  das  zehnte  Buch  die  Komposition  des  Ensemble  bringen.  Wer 
sich  beides  angeeignet  hat ,  dem  wird  es  dann  ruckwirkend  auch  bei 
den  Chor-  oder  Ensemble-Liedern  frommen ,  wird  diesen  Liedern  erst 
höhere  Vollendung  geben. 

Hier  aber  ist  eine  erschöpfende  Einfiihmng  demnach  nicht  zn  er- 
warten, nnd  Jedem  das  räcksichlslosere  Ergehen  in  Liedern  für  Chor 
oder  Ensemble  ungestört  zu  überlassen. 


27 
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Tierte  Abtlieiliuiff. 

Die  Begründung  der  Chorkampontion. 

Die  GiMrkoiiiporitioii  bedarf  wegen  ihrer  Wichligkeit  and  wegen 
des  Reicbtboms  an  Milteln  und  Formen,  den  sie  in  sieh  faaal^  einer 
vorbereitenden  Lebre.  Diese  isl  der  Inbalt  der  jetzigen  Abtheilnng; 
die  folgende  fübrt  uns  zu  den  Chorformen. 


Erster  Abschnitt. 

Chor  und  Chortext. 

Der  Chor  ist  bekanntlich  (S.  333)  die  Vereinigung  einer  Mehr- 
zabl  oder  Masse  von  Singenden  zur  Ausführung  einer  —  oder,  bei 
mehrstimmigem  Satze ,  zur  Ausführung  einer  jeden  der  den  Satz  bil> 
denden  Stijimen.  Alle  die  verschiednen  Individuen,  die  im  Chor  zum 
Vortrag  einer  Stimme,  z.  B.  des  Diskants  oder  Basses,  vereinigt  sind, 
stellen  nun  eine  einige  Person  dar. 

Sie  sind  eine  Person »  nicht  aber  ein  einzelner  Mensch.  Die  Per- 
son, welche  durch  eine  Chorslimme  —  also  durch  eine  Masse  von  In- 
dividuen dargestellt  wird,  ist  viel  mehr,  sie  ist  ein  ideales  Wesen,  das 
eine  ganze  Klasse  von  Menschen ,  —  die  Jungfrauen ,  die  Jünglinge, 
die  Männer,  die  Matronen  (S.  348)  oder  wie  man  sie  sich  vorstellen 
will ,  in  die  feste  und  mächtige  Einheit  einer  Person  bringt.  Dies  isl 
sie  für  den  Künstler;  seine  Aufgabe  ist,  auch  in  der  Vorstellung  des 
Hörers  diese  Idee  zu  beleben. 

Jede  der  Chprstimmen  ist  also  eine  (ideale)  Person  für  sieh ,  die 
ihr  eignes  Leben  und  Wesen,  ihren  eigen thumlichen  Karakter,  ihre 
eigenthümlicbe  Gefühls-  und  Ausdrucksweise  (S.  345)  bat.  Was  wir 
schon  in  den  abstrakten  Uebongen  der  Begleitungs-  Figural-  und  Fu- 
genlehre erkannt  und  uns  als  Ziel  vorgesetzt  haben ,  —  die  Bedenl- 
•amkeit  und  der  Reicbthum  der  Mehrstimmigkeit  (Th.  I,  8.  273),  be- 
sonders der  eigentlichen  Polyphonie  (Tb.  II,  S.  112)  die  Karakteristik 
nnd  Gegensetznng  der  Stimmen :  das  tritt  nun  in  das  Leben ;  nnd  zwar 
an  den  bedeutendsten  Organen,  an  den  Menschenstimmen,  in  der  auf- 
klärenden Verbindung  mit  der  Sprache.  Hier  ist  also  der  Punkt ,  das 
Studium  der  Polyphonie  und  zagleich  das  der  Stimme  nnd  musikali- 
schen Rede  auf  den  Gipfel  zu  fuhren;  es  zeigt  sich  uns  hiermit  die 
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Wiebügfceii  der  Cborlu>Bi^ilH»i  ab  oiner  der  bedeuleediitea  ond  lu- 
gleich  aunbUdeodsieo  GeUungeB. 

Hiermit  haben  wir  den  inaem  Reiehlbntt  des  Chore  in  dem  poly- 
phonen Gewebe  der  ihn  zosamneoselzenden  Slimaien  vor  uns  aiiege- 
breiiet  liegen.  Anf  der  andern  Seite  kann  aber  der  Cbor  oan  auch  nn- 
zergliedert,  in  der  ganzen  Pracht  des  mebraiininigen  Klanges  vieler' 
Singenden  auftreten ,  alle  Stiminen  wie  ans  Einem  Mnnde ,  wie  das 
Wort  Eines  Mannes  schallend.  Hier  wird  zwar  jede  Slimme ,  —  so- 
weit es  das  enggesehlossne  Ganze  gestattet  —  in  ihrer  Weise ,  we- 
nigstens in  ihrer  Tonlage  anfgefnhrt,  aber  die  Besonderheit  einer  jeden 
ist  aufgegeben ,  sie  sprechen  allesammt  nur  eine ,  die  ihnen  allen  ge- 
meinsame Stimmung  ohne  weitere  Untersebeidung  wie  mit  Einem  Wort 
ans.  Dieses  Wort  ist  dann  das  Allgemeine »  in  dem  alles  überein- 
kommt. Hier  also  ist  der  ganze  Chor  ein  Individuum  geworden, 
wie  zuvor  alle  zu  einer  Stimme  des  Chors  Verbundnen. 

Nachdem  wir  ous  hiermit  einen  vollem  Anblick  vom  Chor  ver- 
schafil«  wird  uns 

derChortext 
im  Allgemeinen  und  nach  den  verschiedoen  Tendenzen  und  Formen 
der  Komposition  nun  leicht  kenntlich  werden. 

1.  Allgemeinheit  seines  Inhalts. 

Der  Chortext  ist  bestimmt^  vom  Chor,  also  von  einer  Masse  von 
Indiridnen  verschledner  Karaktere  n.  s.  w.  ausgesprochen  zu  werden. 
Diese  Masse  von  Individuen  kann  natorgemäss  nur  im  Allgemeinen 
einer  Stimmung,  einer  Vorstellung  u.  s.  w  übereinkommen.  Wenn  sie 
nicht  blos  im  Allgemeinen ,  sondern  auch  im  Besondern ,  in  den  ein- 
zelnen Momenten  des  Gefühls,  der  Vorstellung  zusammenstimmte ,  so 
wäre  gar  keine  geistige  Versohisdeoheit  der  Individuen  vorhanden; 
dies  aber  ist  nicht  blos  unwahr ,  es  ist  auch  die  ärmlichste  und  darum 
nnkünstlerischte  Vorstelluug,  die  man  vom  Leben  und  Chor  fassen 
könnte. 

Folglich  kann  der  Cbortexl  nur  jene  allgemeinen  Vorstel- 
lungen oder  Stimmungen  aussprechen,  in  denen  natnrgemäss  das 
Uebereinkommen  Aller  denkbar  ist.  Das  Vaterunser  spricht  allgemeine 
Gedanken  aus,  zu  deren  jedem  sich  die  Masse  der  Menschen  bekennen 
nnd  vereinen  kann;  wir  alle  können  das 

Usicr  VsUr^  der  da  bist  im  Himmel, 

oder  das 

Und  führe  obs  oiekt  io  Versacbong 

mit  Erhebung ,  mit  Sorge  o.  s.  w.  aussprechen  und  sind  darin  einig, 
während  die  nähere  Vorstelinng ,  die  Weise  und  der  Grad  der  Erhe- 
bung, in  jedem  GeseUeebt,  bei  der  Jagend  ond  dem /eifern  Alter  -^  ja 
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zoletat  bei  jedem  Individoau  abweichen  vom  aodero.  Jene  Worte  des 
Urtextes  können  daher  wohl  als  Ghortezte  gePasst  werden.  —  Non 
aber  sind  bekanntlich  von  Terscbiednen  Dichtern  (s.  B.  filopstock, 
Mahlmano)  Umschreibungen,  dichterische  Aasfahrungen  nnd  Ausle- 
gungen des  Vateronser  gegeben  worden.  Diese  können  fiir  irgend 
einen  besondem  Standpunkt,  also  für  ein  Individuum ,  das  sich  auf  ihD 
▼ersetzt,  durchaus  wahr  und  geeignet  sein.  Je  weiter  sie  aber  über 
das  Allgemeine  des  Urtextes  bioausgehn,  desto  gewisser  sind  sie,  ihre 
Rompositionsfähigkeit  überhaupt  vorausgesetzt,  blos  als  Ausdruck  eines 
Individuums  zu  fassen  und  eben  darum  ungeeignet  für  Chorkomposition. 

2.  Einfachheit,  Kurze,  Bedeutsamkeit. 

Das  Allgemeine  aber,  in  dem  Massen  von  Individaen  überein- 
stimmen, kann  auf  der  einen  Seite  nicht  anders  als  von  einfachem 
und  kurzem  Ausdrucke  sein,  —  weil  alle  mehr  in  das  Besondre, 
Individuelle  gehende  Ausführung  dem  Gedanken  des  Chors ,  der  Ge- 
meinsamkeit widerspricht  und  dem  Sologesang,  der  Aeusserung  der 
Individuen  zofallt ,  —  auf  der  andern  Seite  muss  das ,  was  nicht  blos 
einem  Einzelnen ,  sondern  ganzen  Massen ,  Allen  eigen  werden  soll, 
auch  von  vorzüglicher  Bedeutung  für  alle,  von  der  Macht  er- 
füllt sein ,  alle  za  ergreifen  und  zu  erfüllen.  Jenes  Heinesche  Gedicht 
(S.  417),  das  von  der  Sehnsucht  der  Fichte  im  Norden  nach  der  Palme 
im  beissen  Süden  träumt  und  uns  ein  Sinnbild  geheimen  und  ewig  un- 
gestillten Verlangens,  ewig  weiter  Scheidung  von  dem  Gegenstand 
desselben  bietet ,  kann  nur  in  der  Dichterbrust  und  in  irgend  einem 
einsam  da  —  dort  mit  ihm  sinnig  Traumenden  Bedeutung  haben,  nicht 
die  Massen  eines  Chors  ergreifen.  Das  koptische  Lied  (S.  406)  kann 
als  Aeusserung  tüchtigen ,  thatkräfligen  Mannsinnes  Musik  werden, 
aber  nicht  Chor;  als Bekenntniss,  Wahlspruch,  Ausdruck  einer  Masse 
müsste  die  Reihe  von  Gegensätzen,  die  dem  Einzelnen  so  behagen  und 
ziemen,  auf  den  gedrängtem  und  energbchern  —  und  darum  kurzem 
nnd  einfachem  Ausdruck  des  Sich  geltend  Machens ,  Sich  Gewähren 
lassens,  oder  Sich  Behauptens  zosammengefasst  werden. 

3.  Die  Sphäre  seines  Inhalts  näher  bezeichnet. 

Die  vorzügliche  Bedeutsamkeit  des  Cbortextes  ist  aber  zunächst 
darin  zu  setzen ,  dass  derselbe  nicht  blos  im  Allgemeinen  von  Gewicht 
nnd  von  einfacher,  schlagender  Fassung,  sondern  dass  er  auch  vor- 
züglich geeignet  sei,  in  musikalischer  Behandlung  als  Chorkomposilion 
diese  Bedeutsamkeit  heraustreten  zu  lassen,  dass  er  noch  entschiedner 
als  andre  Musiktexte  in  der  musikalischen  Sphäre  geistiger  Aeusse» 
rang  walte.  Jene  grossen  Worte  der  Bibel,  in  denen  das  GefHhl, 
die  Stimmung  eines  ganzen  Volks  in  unmittelbarer,  einfachster  nnd 
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stärkster  Weise  zum  Aasdruek  kommt,  —  freudiges  Lob  Codes 
(Psalm  9,  2,  Psalm  47,  2) 

fch  freue  mich  oQd  bio  fritblich  ia  dir,  und  lobe  deioen  Nameo,  du 
Altei>hl$(Bh8ter, 

Frohlocket  mit  HModen,   alle  VSlker>   und  janchzet  Gott«  mit  fröh- 
.  lleheio  Schall, 

oder  der  Seufzer  der  Basse  and  Sorge  (Ps.  6,  2,  Ps.  4,  2) 

,  '  Ach,  Herr,  strafe  mich  nicht  ia  deiuem  Zorn  aod  züchtige  mich  nicht 

10  deinem  Grimm, 

Erhöre  mich,  wenn  ich  rafe,  Gott  meiner  Gerechtigkeit,  der  da  mich 
tröstest  in  Angst;  sei  mir  gnädig^  und  erhSre  mein  Gebet!  — 

sie  bieten  dem  Musiker  die  günstigsten  Chortexle  und  ihm  oder  dem 
Dichter  die  lehrreichsten  Vorbilder.  —  Auch  die  mehr  der  Form  des 
Gedankens  oder  Begriffs  (S.  357)  zugeneigte  Aeusserung  ist  wohl- 
geeignet für  Chorkomposilion,  wofern  der  ausgesprochne  Gedanke  aus 
eioem  Gefohlsmoment  als  Resultat  der  wirklieh  erlebten  Empfindung 
heraustritt  und  daher  Macht  hat  über  das  Gemulh.  So  jener  Salz  ans 
Ps.  47,  3 

Denn  der  Herr^  der  Allerhöchste,  ist  erschrecklich,  ein  grosser  König 
auf  dem  ganzen  Erdboden, 

der  uns  mit  Schanern  vor  der  Macht  und  Herrschaft  des  Allerhöchsten 
erfüllt  ,  —  weil  diese  Schauer  schon  in  der  Seele  dessen  erlebt  wor- 
den sein  müssen,  der  den  Herrn  einen  ErschreckKcben  nennt.  —  We- 
niger geeignet  für  Chorkomposition  erscheinen  Aeusserungen  in  der 
Form  der  Ansehaoung^  Schilderung,  des  Gleichnisses.  Denn  das,  was 
sie  zunächst  aussprechen ,  ist  nicht  das  Gefühl ,  das  wir  (S.  357)  als 
das  unmittelbar  Musikalische  erkannt  haben ,  sondern  nur  ein  Gegen- 
stand, an  dem  dasGefSM  erwachen  kann,  oder  durch  den  es  bezeichnet 
werden  soll.  Dies  Ist  aber  weder  der  einfachste  und  unmittelbar  tref- 
fende Aasdruck  des  Gefühls,  noch  ist  der  Zusammenhang  zwischen 
dem  anregenden  oder  bezeichnende&Gegenstand  und  dem  —  vielleicht! 
durch  ihn  angeregten  Gefühl  ein  so  sicherer»  zuverlässiger,  noch  end- 
lich ist  es  naturgemäss,  psychologisch  wahr,  dass  eine  Masse  von  In- 
dividuen nicht  blos  im  Gefühl,  sondern  auch  in  dem  anregenden  oder 
gleichnissweis  bezeichnenden  Gegenstand  übereinkommen  sollte.  Viele, 
eine  Masse  von  Mensehen  können  in  dem  Verlangen  nach  Gott ,  nach 
seiner  Nahe  im  Glauben  oder  in  der  Stünde  der  Bedrängniss  überein- 
kommen ,  sie  können  zusammenslimmen  in  dem  Rufe  des  Verlangisns, 
auch  noch  in  dem  zwar  schon  gleichniasweisen,  aber  doch  nächsten  und 
eiofocbslen  Ausdrockcv  des  Psalm  42,  3 : 

Meine  Seele  dürstet  naoh  Gett,  nach  dem  lebendigen  6eit. 

Dem  Einzelnen  kann  sich  dann  auch  jenes  wanderschöne  Gleich- 
nisawort  V.  2  desselben  Psalms 
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Wie  der  Birteh  schreiet  Mcb  frijebe«  Waiter^  to  sehreiet 

Seele,  Gott|  zn  dir! 

beseelen,  er  kann  sich,  fern  voo  Gott,  vereiosamt,  verirrt,  verschaiMli* 
teod  fühlen ,  virie  das  bange  Wild  im  dunkeln  Forst  nach  der  Labiu^ 
des  Quells  lechzt.  Dass  aber  eine  Menge,  ein  Chor  mit  dem  Ansdrocke 
des  allgemeinen  Verlangens  auf  dieses  selbige  Gleichniss  gelangte, 
ist  schon  nicht  wohl  anziinehmen;  und  wenn  demnngeachtet  ein  Kom- 
ponist für  diesen  Text  Cborkomposilion  wählt ,  so  wird  ihm  der  in- 
brünstige Ausdruck  des  Gleichnisses  versagen,  —  oder  er  wird  sich 
dahin  gedrängt  sehen,  für  den  Chor  nicht  chormässig  zu  schreiben. 

4.  Cnmitt-elbare  Bestimmung  für  den  Chor. 

Hier  ist  noch  die  schon  oben  näher  gerückte  Frage :  ob  ein  Chor- 
text schon  durch  seinen  Inhalt  als  Aeussernng  einer  JUebrsahl  sick 
kundzugeben  habe?  ^^  diese  Frage  darf  wohl  verneint  werden. 

Dass  ein  Text,  der  sich  schon  seinem  Inhalte  nach  als  Ansdraek 
einer  Vereinigung  von  lodividnen  bezeichnet,  hierdurch  schon  vor- 
zugsweis  die  Chorkomposition  federt,  —  vorausgesetzt,  dass  er  die 
anderweiten  Bedingungen  derselbea  erfüllt,  —  ist  phne  Weiteres  ein- 
leuchtend. Allein  mit  gleichem  innerm  Rechte  können  auch  solche 
Texte  für  Cborkomposilion  benutzt  werden ,  die  nar  zulassen,  dass 
man  sie  als  Ausdruck  einer  Menge  von  Individuen  auffasse,  gleichviel^ 
ob  es  unbestimmt  geblieben,  wem  der  Dichter  sie  in  den  Mond  hat  legen 
wollen,  oder  ob  sogar  feststeht,  dass  sie  eigeotlicb  als  Aensserang  eines 
Einzelnen  gelten  sollen.  Die  S.423  angeführten  Psalroenverse  können 
eben  sowohl  als  Aeusserongen  eines  Einzelnen,  als  einer  Mehrzahl 
gelten«  Das 

miserere  mei  dmu  seeundum  magnam  müeritordiam  tumm 

(Ps.  51)  ist,  soviel  wir  wissen,  als  das  Gebet  eines  Einzelnen,  Davids, 
angenommen;  demnngeachtet  darf  der  Komponist  das  Recht  der 
Umdichtungin  solcher  Weise  üben,  dass  er  diesen  Satz  oder  Psalm, 
wie  alle  obigen  Sätze ,  —  da  sie  es  ihrem  Inhalt  nach  zulassen ,  —  in 
den  Mund  des  Chors  lege. 

Unberechtigt  und  nnwahrbaft  mnss  es  dagegen  erscheinen ,  wenn 
ein  Satz  im  Widersprach  mit  seinem  Inhalt ,  der  nur  im  Mond  eines 
Einzelnen  gedenkbar  ist ,  als  Chor  anfgefasst  wird.  Auf  diese  Ueber- 
zeugung  sind  wir  schon  (S.  417,  422)  bei  zwei  Gedichten  geführt 
worden ,  deren  Inhalt  —  wie  sinnig  und  diehterisofa  wahr  er  auch  be- 
funden werde  — ^  doch  nur  als  Ausdruck  einer  ganz  besondem,  nur 
in  diesem  oder  jenem  Einzelnen  gedenkbaren  Stimmung  oder  Phantasie 
aufjgefasst  werden  kann.  Allein  dasselbe  gilt  auch  von  Sätzen,  deren 
Inhalt  im  Wesentlichen  wohl  ein  allgemeiner,  möglicherweise  also 
vielen  gemeinsamer,  deren  Ansdrucksweise  (die  nähere  Bestiafli«4g 
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des  ailfemeinen  InhalU)  aber  dorchaos  die  eioes  EinzefaieA  ist.  Die 
UofipoDg  auf  Gott  mitten  aus  aosera  Aengsten  heraus  ist  ein  eben  so- 
wohl für  eine  vereinigle  Menge  als  für  den  Einzelnen  denkbares  Ge- 
fühl. Sie  ist  der  Grundgedanke  des  Verses  (6,  Ps.  42). 

Was  bctriifcit  da  iiek,  melae  Seele»  «ad  biet  ao  mrahis  ie  mir? 
Harre  aef  Gott,  deaa  ieh  werde  iha  «eek  danken ,  daas  er  mir  hilft 
mit  feinem  Angeaieht. 

I 

Allein  hier  ist  der  allgeneiBe  Gedanke  durchaus  zu  dem  Aosdroek 
eines  Einzelnen  geworden«  Dieses  In  sich  kehren  9  in  dem  der  eignen 
Seele,  dem  geheimverschwiegnen  Innern,  dem  unruhig  klopfenden 
Herzen  zugesprochen  wird,  —  dieses  beschwichtigende  Zureden  zu 
stillem  Ausharren,  —  dieses  zarlinnige  Hinwegeilen  des  frommen  Ge- 
mnths  zu  dem  Labsal  des  Dankens,  bevor  noch  der  Hülfe  gedacht  wor- 
den ,  —  diese  süllgeislige  Bezeichnung ,  dass  Gott  mit  dem  Hinblick, 
mit  dem  gnadenvoilen  Hinwenden  seines  Angesichts  allein  schon  ge-. 
holfen  habe:  alles  das  kann  nur  im  Innern  eines  Einzelnen,  in  der 
Stille  eines  von  der  lauten  Welt  abgezognen  —  wir  möchten  sagen, 
weiblich  zarten  und  magdlich  frommen  Gpmüths,  nicht  im  Gedräng 
oder  kompakten  Verein  einer  lauten^  schon  in  sich  festen  —  oder  in 
ibrer  Rbsse  viel  materieller  empfindenden  und  zu  ergreifenden  Menge 
erlebt  und  gedacht  werden. 

5.  Erhebung  der  Einzelrede  zum  Chor. 

Ja  es  können  •— -  im  Gegensatz  zu  der  (S«  424)  vorangeschickten 
Frage  —  Texte^  die  nach  ihrer  änsserlichen  Bestimmung  nicht  für  eine 
Menge,  sondern  nur  als  Aeüsserung  eines  Individuums  sieb  darstellen, 
durch  die  besondre  Bedeutung  und  Gewichtigkeit  ihres  Inhalts  in  die 
Sph&re  des  Chors  erhoben  werden.  Die  änsserliche  prosaische  Wahr- 
heit wird  einer  höhern  poetischen  oder  idealen  Wahrheit  mit  Recht 
zum  Opfer  gebracht.  So  ist  z.  B.  Erzählung  und  Schilderung  nur  im 
Mnnd  eines  Einzelnen  (oder  mehrerer  sich  ablösender  Einzelner ,  — 
aber  immer  nur  Btnzdlner)  denkbar  $  denn  der  Zweck  ist  hier  nicht  die 
Ausströmung  des  gemeinsamen  Geiübls,  sondern  die  Mittheilong  irgend 
eines  Wissens,  zu  der  der  einzelne  Mittheilende  genügt ,  ja  besser  als 
eine  nie  ganz  einige  Menge  genügt.  Demungeaebtet  ist  sehr  ofl  zu 
dergleichen  Mittheilungen  der  Chor  verwendet  worden.  Wenn  Hau* 
del  in  seinem  Messias  auszusprechen  hat: 

Darck  Einen   kam  der  Tod ,  dorch  Einen  kommt  aaek  der  Todtea 
Auferstehaog^ 

oder  Haydn  zu  Anfang  seiner  Schöpfung  erzählt: 

Und  der  Geist  Gottes  aekwekte  anf  dem  Waaaer.    Und  Gett  apraek  : 
Es  werde  Lickt.    Und  es  ward  Lickt. 

so  sind  das  Worte  der  üeberlieferung 4Mid  Erzählung,  die  nach  dieser 
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ihrer  näcbttliegeDden  Beslimmang  nar  eioen  Erzählendeo  oder  Ver* 
kfindendeo  fodern.  Allein  in  Wahrheit  handelt  es  sich  hier  nieht  um 
eine  Erzählung,  deren  Inhalt  als  längsl  hekannt  gellen  darff  das  Be- 
kannte wird  Tieimehr  nochmals  erwähnt,  ausgesprochen,  dass  wir  seia 
volles  Gewicht  empfinden,  dass  wir  es  in  seiner  ganzen  Bedeutsamkeit 
beherzigen.  Dieses  Aussprechen  mnss  nicht  nur  in  der  höchsten  Macht, 
also  dorch  den  Chor ,  geschehen  sondern  ist  auch  ehen  so  gewiss  im 
Monde  Vieler  psychologisch  ond  känsüerisch  wahr ,  als  Viele  zu  der 
gleichzeitigen  Beberzignng  einer  ihnen  allen  eindringlichen  Wahrheit 
kommen  können. 

Noch  kühner  und  ehen  so  rechtmässig  legt  Händel  in  seinem 
Israel  in  Aegypten  die  Worte : 

Sie  konnten  nieiit  trinken  das  Wasser,  denn  der  Strom  war  Terwan- 
deU  in  Blnt. 

dem  Chor  in  den  Mund ,  obgleich  deren  Inhalt  zunächst  blosse  Erzäh* 
long  ist.  Der  Chor  aber  hat  diese  Worte  nicht  blos  mit  Nachdruck 
auszusprechen,  wie  bei  den  vorigen  Sätzen,  sondern  er  —  Jede  seiner 
Stimmen  versetzt  ond  versenkt  sich  in  die  Lage  jener  Aegypter,  die 
lechzend  sich  zum  Strom  drängen  ond  von  Abscheu  klagenvoll  zornck- 
geslossen  werden ;  aus  der  Erzählung  ist  ein  dramatisches  Bild  von 
ergreifender  Lebendigkeit  geworden.  Und  von  tiefer  Wahrheit;  denn 
auch  der  wirkliche  Erzähler  kann  vom'  Gegenstand  seiner  Schildernng 
so  erfüllt  9  ergriffen  werden ,  dass  er  mit  ihm  —  in  ihm  lebt  und  fühlt, 
dass  er  Ton  und  Geberde  dessen  annimmt ,  von  dem  er  als  ein  dritter 
Vermittelnder  nur  zu  berichten  hat.  —  Wenn  dagegen  in  demselben 
Werke  Worte  wie : 

Und  es  kamen  nnzäfalise  Fliegen  und  stechende  Mneken  in  Ihre  BSb- 
ner,  und  der  Hevsekreeken  donkier  Sekwarm  Versehrte  aehnell  die 
Fracht  auf  deoi  Feld. 

ebenfalls  dem  Chor  übertragen-  werden  —  und  zwar  einem  reich  ans- 
gefnhrten  achtstimmigen  Doppelchor;  so  ist  die  Kleinlichkeit  der  vor- 
gestellten Gegenstände  im  Widerspruch  mit  der  Grtfssartigkeit  der  ge- 
wählten Konstform.  Allerdings  sind  diese  Gegenstände ,  die  Fliegen 
und  Mficken»  nur  das  Mittel;  es  ist  die  Plage,  die  Gott  über  Aegyp- 
ten  gesendet,  die  auf  sein 

Er  sprach 

(Worte,  die  dem  Komponisten  als  würdiger  und  wiederkehrender  An- 
halt glücklich  zu  Hülfe  kommen)  sie  straft  und  mahnt,  diese  ist  der 
eigentliche  Inhalt  des  Chors,  wie  denn  auch  die  Aufzählung  der  ein- 
zelnen Plagen  eine  Reibe  von  Hauptmomenten  für  das  ganze  Oratorinm 
geworden  ist.  in  solchem  Sinne  nnn  —  nnd  in  einer  Zeit  und  Gesin- 
nnngy  der  das  Wort  der  Bibel  schon  als  solches  ein  hochwichtiges  war 
—  hat  auch  dieser  Chor  jener  Grossartigkeit,  die  wir  so  vieHieh  an 
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Hindel  zobewandern  haben,  nicht  ganz  verinatig  gehn  könnan;  allein 
die  Kleinlichkeit  desTextea  hat  eben  so  gewiss  eingewirkt.  Nicht  Mos 
in  der  Begleitung  wird  das  Sumsen  nnd  Sehwirren  der  Insekten  ge- 
malt ;  der  Chor  seihst  kann  sich  der  Vorstellung  des  beweglichen  klei- 
nen Lebens  nicht  entziehen ,  er  gerälh  in  kleine  Bewegsamkeilen ,  — 

Andaate  Larg^helto. 
(Sopran  and  AU.) 


Und  et  ka-men  att*xäh-li-  ge     Flie    -    gen. 


m 


^ 


t= 


and 


na  •  tüh-li  -  ge    Fliegen. 
Chor  IL 


^m^^^M 
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Und    et        kamen    on-zäh-li-ge  Fliegen   and    Müeken    in 


^^(4m^m^^^ 


^g— -fcj 


rffl 


i^^^EiS^^^^ 


Chor  I. 


m 


3^ 


ih  -  re    HSa  -  ter. 


Und   et 


tr 


t 


r 


iE^ 


Und  so  giebt  uns  das  Beispiel  eines  der  grösslen  Komponisten  zn  be- 
herzigen ,  wie  unvermeidlich  der  Einfluss  eines  ungünstig  gewählten 
oder  zn  ungeeigneter  Form  bestimmten  Textes*)  auf  die  Romposition» 
wie  wichtig  also  Wahl  und  Bestimmung  des  Textes  ist. 

*)  In  wie  weit  der  grtittera  ZuaamBenhang  einet  uafatteaden  Werkt  den 
KoMpoaittao  za  willkäkrlieherer  Bettinmang  über  eiaxelne  Partien  teinet  Textet 
bewegen  könne  and  dürfe  and  wie  diet  hier  bei  Handel  der  Fall  gewesen,  kommt 
in  der  Ifasikwissensehaft  zur  Sprache. 


jm 


Zweiter  Abschnitt. 

IKe  ■niaiiuilisclie  Geataltong   d«s  Chors  un  AUgeHMuieii. 

Ehe  wir  aoF  die  besondern  Formen  derChorkomposition  eingehen, 
wird  es  dienlich  sein ,  uns  einen  Ueberblick  der  Cborkriifte  und  ihrer 
Verwendung  oderGestallnng  im  Allgemeinen  zu  gewinnen.  Zweierlei 
kommt  hier  in  Erwägung:  die  StimmwabI,  oder  äussere  Anlage 
des  Chors  und  die  Stimmverwendung« 

A,  Die  StimmwahL 

Wieviel  und  welche  Stimmen  einem  Chor  zukommen,  das  be- 
stimmt sich  nach  seinem  besondern  lohalt  und  nach  seiner  etwaigen 
Stellung  und  Bedeutung  in  einem  grössern  Ganzen. 

Die  Normalzahl  ist  hier  wie  überall  (Tb.  T,  S.  273)  die  Vier- 
stimmig k  ei  t,  dargestellt  durch  Diskant,  AU,  Tenor  undBass.  Von 
hier  steigt  der  Chor  bei  besonders  wichtigen  oder  grossartigen  An- 
lässen zur  Fünf-  Sechs-  Achtstimmigkeit,  oder  sieht  sich  bei 
leichtem  Aufgaben,  oder  um  die  einzelnen  Stimmen  mit  besondrer 
Klarheit  und  Freiheit  wirken  zu  lassen,  auf  Drei-  und  Zweistim- 
migkeit zurück.  Nicht  unerhört  sind  einstimmige  Chore;  doch 
müssen  sie,  wo  nicht  ein  besondres  Verhältniss  sie  rechtfertigt ,  als 
unvollkommne  Gestalten  gelten,  da  sie  eine  Menge  von  Individuen  auf 
den  engsten  Begriff  einer  eiozigen  Person  bringen. 

Die  Normalzahl  ist  fast  in  allen  Werken  der  Meister  so  Torberr- 
scbend,dass  gegen  sie  die  mehr-  oder  minderstimmigen  Sätze  als  blosse 
Ausnahmen  erscheiueo.  Händel  z.  B.  ist  in  der  Mehrzahl  seiner 
Oratorien  vierstimmig,  nur  in  Israel  in  Aegypten  legt  eres  bän% 
auf  Achtstimmigkeit  (oder  Doppelcbörigkeit)  an,  wiewohl  auch  da  mtt- 
slens  zwei  oder  mehr  Stimmen  zusammenfallen ,  der  Satz  also  sieben- 
oder  sechsstimmig  wird.  Der  Komponist  scheint  hier  den  Pomp  der 
Mehrstimmigkeit  besonders  darum  nölhig  gefunden  zu  haben,  weil  die- 
ses Oratorium  statt  wahrhaft  dramatischer  Entwickelung  nur  eine 
Reihe  vereinzelter  Momente  (die  Plagen  Aegyptens ,  den  Untergang 
im  Meer  und  Lobgesänge)  bietet  und  zum  Tbeil  von  untergeordneter 
masikalischer  Bedeutung,  mithin  im  Ganzen,  wie  für  einzelne  Momente 
einer  vorzüglich  erhebenden  Darstelluogsweise  bedurfte.  Im  Messias 
sind  die  Chöre  vierstimmig;  der  eine  aber,  „Hoch  thut  euch  auf,*'  wird 
fünfstimmig,  nicht  blos  weil  er  besonders  feierlich  ertönen  soll,  sondern 
weil  er  sich  in  Frage  und  Gegenrede  doppelchörig  zerspaltet »  bo  daas 
non  zwei  gegen  drei  Stimmen  treten.  Bach  ist  in  den  meisten  Weisen 
vierstiminig ;  in  der  hohen  Messe  (Bmoll),  die  er  mit  besondrer  Fder- 
lichkeit  und  Fülle  gesungen,  herrscht  die  Fnnfstimmigkeit  vor  und 


sieigert  tkh  zur  S^ebs  *  nnd  Aehltttfliitiigkeit.  -^  Ohne  tiefeni  Griind 
bitCherobini  dreitfliminige  Meißen,  zartBinoig  Pergolese 
geio  jungMalicbes  Stabat  mater  zweistimmig  gesetzt ;  B  a  c  h  lässt 
10  smuerKircbeBmasik  sa  Luthers  fesler  Barg  den  dritten  Vers,  ,,UDd 
wenn  die  Weil  voll  Teufel  war'/*  gegen  das  streiliustige  Orehester 
im  Einklang  aller  Chorstimmen,  also  einstimmig  singen. 

Schon  längst  ist  ans  klar  geworden ,  dass  mit  der  Zahl  der  Stim- 
men die  Freiheit  ihrer  Fübrnng  ond  somit  die  Wirksamkeit  einer  jeden 
nothwendig  im  umgekehrten  Verhältnisse  steht,  dass  folglich  hei  mehr- 
und  vielstimmigem  Salze  zwar  an  Pracht  und  Vollklang  gewonnen 
wird,  nicht  aber  ohne  Verlast  an  der  innem  Bedeutsamkeit  des  Stimm- 
gewebes. Dies  moss  bei  dem  beschränktem  Tongebiet  der  Singstim- 
men (das  man  nicht  aber  drei  and  eine  halbe  Oktav  ausdehnen  kann) 
noch  mehr  der  Fall  sein ,  als  in  der  Instrumentalkomposition.  Hiermit 
erklärt  und  rechtfertigt  es  sich,  dass  im  Chorsatze  die  Vierstimmigkeit 
als  Norm  gilt.  Auch  wir  wollen  uns  für  unsre  Stadien  auf  sie  be- 
8chninken,da  sich  hier  weder  eine  innre  Nothwendigkeit  ergeben  kann, 
von  ihr  abzoweichen,  noch  es  für  den,  der  derVierstimmtgkeit  mächtig 
ist,  einer  besondern  Anweisung  (Th.  I,  S.  241)  zu  mehr  oder  minder- 
stimmigem Satze  bedarf. 

Soll  nun  aber  von  der  Normalzahl ,  oder  auch  von  den  normalen 
Stimmklassen  abgewichen  werden ,  so  fragt  sieb ,  weiche  Stimmen  zu 
wählen  seien?  Hier  entscheidet  der  Inhalt  der  Komposition  gemäss  dem 
Karakter  der  Stimmen.  Je  nachdem  das  Ernstere  oder  Leichtere, 
Kräftige  oder  Zarte,  Feste  oder  Bewegliche  vorherrschen  soll,  jenaeh- 
dem  wird  man  zu  tiefern  und  männlichen  oder  höhern  und  weiblichen 
Stimmen  ausschliesslich  greifen,  oder  ihnen  das  Uebergewicht  über  die 
andre  Seite  geben;  ein  fünf-  oder  sechsstimmiger  Satz  mit  zwei  So- 
pranen oder  Tenoren,  —  oder  mit  Verdopplung  beider  Stimmen  wird 
heller,  jugendlicher,  mit  Verdopplung  von  AU  und  Bass  wird  ernster 
und  dunkler  erklingen.  Dies  alles  ergiebt  sich  dem  Stimmkandigen  von 
selbst;  um  so  auffallender  scheint  es,  dass  verbältnissmässig  nur  selten 
von  solcher  karakterislischen  Wahl  der  Stimmen  Gebrauch  gemacht 
worden.  Die  Komponisten  des  sechszehnten  Jahrhunderts  haben  es  ge- 
than;  aber  es  kann  uns  davon  unmittelbar  wenig  zu  Gute  kommen, 
da  die  Kunst  jener  Zeit  noch  zu  unentwickelt  erscheint,  als  dass  sie 
für  uns  wahrhaft  künstlerische  Bedeutung  hätte.  Wir  haben,  einen  un- 
schätzbaren Reichthum  in  der  Entfaltung  der  Melodie,  Harmonie,  Po< 
Ifphonie,  der  Kunstformen,  der  Instrumentation  voraus.  Es  folgt  aber 
daraus  nicht,  dass  wir  auch  nur  jenes  eine  geisligbedeutsame  und  sinn-» 
liebreizende  Mittel  der  Vorzeit  ausser  Acht  lassen  müssten. 

B.  Stimmperwsndung. 
Scboo  habeo  wir  die^  grossen  GegensStze  homophoner  rnd  poly- 
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phoner  Sehreibarl  in  Bezug  anf.den  Chor  (S.  420)  m  Brionernng  ge- 
bracht; beide  gewinnen  erhöhte  Bedeolang  dareb  das  Organ  beaeolter 
nnd  begeistigler  Stimmen  und  dnrch  die  Mitwirkung  de«  Textet.  Bin 
darchaus  homophoner  Chorsalz,  z.  B.  dieser  ans  Handels  Israel  in 
Aegypten» 

Griye. 


Chor  I. 
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Er      fe-bot  6i    der  Heerflat, 


^iVrUUJ 


1^     tr 
nnd  sie    trockoe-te     aae. 


j.  jj..jj.j.^ ,  -jj-tj^  j 


!Lf-L{  I  f  r  r  .pjLj  X  ^  c  1^;  {WS 


Chor  IL 


Er      ge-bot  es    der    Meerflot, 


^^^^ 


J: 


uod  sie    trockoe-te    ans. 

:IAAJLI 


^^^ 


Er      ge-bot   es    der    Meerflat, 

fei  j^-Lji^aj. 


und  sie  trockne -te     ans. 


m 


ge-bot  es   der  *  Meerflat, 


und  sie  trockoe-te     aas. 


in  dem  keine  Stimme  einen  wahrhaft  eigenthSmliehen  Gang  nimnot, 
ein  wahrhaft  karakteristischer  Inhalt  weder  in  der  Melodie ,  noch  int 
Rhythmos ,  noch  in  der  Harmonie  aofknweisen  ist ,  wirkl  dock  doreh 
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flts  edekte  Organ  —  die  MeDschenstimme,  dareh  den  höchsten  AuF- 
waod  desselben  ^  dieVielsiimmigkeil^in  einer  Weise,  die  neben  aller 
anderswo  zo  findenden  Wirkung  rein  und  onerreichbar,  unersetzbar 
zu  nennen  ist.  Der  Chor  ist  eine  einzige  Person  geworden ,  —  kaum 
das  kann  man  hier  sagen,  wo  es  an  jeder  entfalteten  Karakterislik 
mangelt,  —  er  ist  blos  derMund,  durch  den  der  Tondichter  dasinball- 
schwere  Wort  ausspricht,  —  blos  ausspricht  mit  Ernst  und  Gewicht : 
und  schon  hier  übt  das  Tonwort  eine  Macht  ans,  die  nur  von  der  Macht 
des  bewegten«  das  Wort  des  Dichters  zu  vollem  Lebenslauf  erhebenden 
Geistes  überragt  wird.  Nicht  unbemerkt  wollen  wir  lassen,  dass  Händel 
in  künstlerischer  Weisheit  hier  das  Rechte  gegeben ,  nicht  Weiteres 
geben  konnte  und  durfte.  Das  Gebot  Gottes  und  die  Erfüllung,  beides 
ist  nur  ein  Moment,  der  nur  ausgesprochen,  nicht  in  Weisen  durchge- 
lebt und  ausgebreitet  sein  wollte ;  seia  Gewicht,  seine  Bedeutung  mag 
jeder  im  stillen  Geist  erwägen ,  seine  Folgen  mag  der  Fortgang  des 
Oratoriums  bringen. 

Es  ist  höchlich  zu  wünschen ,  dass  der  Jünger  sich  ganz  erfülle 
von  der  Macht  der  einfachsten  Chorweise,  damit  sie  ihm  in  ihrer  Fülle 
zu  rechter  Zeit  zu  Gebote  stehe.  Erst  von  ihr  aus  ist  der  Fortschritt 
zu  den  reichern  Gestaltungen  mit  vollem  Gefühl  und  Erfolg  zu  thun. 

Sobald  wir  nun  den  leichtesten  Fortschritt  ans  dieser  absoluten 
Einigkeit  aller  Chorstimmen  hinausthun  ,  erfahren  wir,  mit  wie  über- 
legner Gewalt  das  Wort  des  Dichters  zur  Beseelung  und  Wirksamkeit 
dringt,  wenn  die  Chorstimmen  aus  ihrer  Fessel  treten,  sich  individna- 
lisiren  zu  eigenthümlichen  Personen.  —  Hier  kommt  nns,  wie  geschaifen 
zur  Uebcrgangsstufe,  eine  Behandlung  des  Chorals 
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Christos,  der  ist  mein  Lebeo,  ster-bea  ist  meiD  Ge  -  wina. 

von*8eb.  Bach*)  zu  Hülfe.  Der  Choral  wird,  wie  schon  seine  erste 
Strophe  zeigt,  — • 


^_  /  €hri  -  stos  der     ist      mei 


Ster- 


*)  Ans  der  masterhafteo  Aosf^abe  von  „i.  S.  Bachs  vierslimniiffe  Kirchen- 
gesanpe  (Choräle),  geordnet  and  mit  einem  Vorwort  von  C.  F.  Beeker**  (S.  13» 
bei  Friese  in  Leipzig,  1843)  deren  Anschaffang  nnd  Studium  jedem  Mnsilier  sicher 
und  reich  lohnen  wird. 
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ist    meia   G«   -   wiiio. 
iat    meia    Ge   •   winn. 


jjaJ 


^=^ 


^^ 


in  schön  geführten  ^  aber  darchaus  homophon  bei  einander  bleibenden 
Stimmen  gesungen.  Da  hat  der  Text  der  zweiten  Strophe,  dieses 

Sterbea  —  Ut  meia  Gewina! 

den  Sänger  tief  ergriffen,  Stimme  auf  Stimme  Täilt  mit  schmerzlich- 
sehnsüchtigem  Verlangen  in  das  Wort ,, Sterben/'  das  ihr  der  Ruf 
zur  Seligkeit  ist.  Wie  hier  jede  gleichsam  mit  langem  verlangendem 
Hinblick  auf  dem  ,,Sterben'<  weilt,  wie  sich  der  ersten  Stimme  die 
zweite,  dieser  die  dritte  anschliesst  in  den  tiefern  Septimen,  endlich  der 
Bass  gegen  die  drei  vorhaltenden  obern  Stimmen  eintritt  und  daa  eine 
Wort  in  Dominantakkorde  weiterverlangend  ausklingt ,  dann  der  Ge- 
sang so  lieblich  schmeichelnd  weiter  gehl :  —  das  alles  ist  so  einfach 
nnd  80  tiefempfunden 9  dass  man  aus  technischem  Punkte  bezweifeln 
mag,  oh  hier  überall  von  Polypbonie  die  Rede  sein  könne,  während 
ans  höherm  Gesichtspunkt  angesehen  doch  jede  Stimme*  im  tiefsten  Ge- 
fühl wie  frei  und  allein  auftritt  und  sich  zum  Ganzen  lugt. 

Werfen  wir  nun  noch  zuletzt  einen  Blick  auf  nachstehenden  Chor 
aus  Bachs  malthäiscber  Passion ; 
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Wahrnoh,  die 


fer  ist  Got-tes      Seha 


few«    -    sen 


I  -  i      ^  I  ■  L  - 


Wahrlich,  die 


ser  ist  Got-tes     Sohn 


pe     -     we 


seo. 


Wahrlich,  dieser,  dieser,  ist  Got 


tes  Soho  ge-we 


sen. 


C.  B. 


Si' 


± 


:t 


we    - 


Wahrlich,  die      -      -      ser  ist  Gottes  Soho      ge 

80  haben  wir  im  engen  Raum  eines  blossen  Satzes  den  vollkommnen 

Anblick  polyphoner  Gestaltung,  vier  Stimmen,  jede  in  eigenlhnmlicher 

m  melodischer  Gestaltung ,  alle  zu  einem  Ganzen  vereint.  Die  tonische 
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Geslallung  ui  uns  sehoa  seit  den  Studien  des  zweiten  Theils  oiehls 
Neues*  Bemerkeoswerth  ist  aber  hier,  wie  nicht  blos  das  Ganze  die 
SliinmoDg  des  Moments ,  —  Tromme  Zuversicht  eines  tiefgerührten, 
nun  endlich  bis  zur  Verwundemng  klar  und  (gänzlich  überzeugten  Ge- 
müths ,  —  austönt ,  sondern  auch  jede  einzelne  Stimme  dasselbe  in 
ihrer  eigenthümlichen  Weise  spricht  und  singt,  dass  übdrail  dem  Wort 
und  der  Tonfolge  und  der  Empfindung  volles  Recht  wird«    * 

Es  handelt  sich  also  —  dies  sei  nochmals  wohl  beherzigt  —  hier 
nicht  um  die  Technik  des  homophonen  und  polyphonen  Gestaltens,  die 
wir  uns  längst  angeeignet  haben  müssen.  Sondern  darum,  das  Heraus- 
treten aller  Gestalten  üus  dem  Wort  des  Textes  und  aus  dem  Gefühl 
des  Moments  im  Chor  zu  beobachten  und  sich  auf  gleiche  Geburten 
aus  dem  eignen  Innern  gefasst  zu  machen,  zu  ihnen  zu  sammein  und 
anzuschicken. 

Auf  diesem  Punkte  hat  sich  in  der  Lehr-  und  Lernübung  eine 
kleine  vorbereitende  Arbeit  oft  fordernd  erwiesen,  die  hier  ihre  Stelle 
findet.  Sie  besieht  darin,  dass  irgend  ein  fruchtbares  nicht  aber  zu 
scharf  karakteristisches  Wort  (weil  es  sonst  keine  mannigfache  Be- 
handlung zulässt)  erst  in  einfachster ,  dann  immer  bedeutungsvollerer 
Weise  für  den.Chor  gesetzt  wird.  Die  einfachste  Auffassung  wie  jeder 
Fortschritt  müssen  sich  aus  der  unbefangen  anknüpfenden  und  immer 
tiefer  dringenden  Betrachtung  des  Textes  ergeben. 

Wir  wählen  zu  einem  kurzgefassten  Beispiel  den  Text : 

Ich  rnfe  zo  Gott,  dem  Allerböchstea. 

Dieser  Text  setzt  eine  andächtige  Bewegung  des  oder  der  ihn 
Aussprechenden  voraus ,  giebt  aber  von  ihrer  eigentlichen  Stimmung, 
—  ob  sie  sich  in  Freude  oder  Leid,  mit  Fassung  oder  Erregtheit,  oder 
gar  Leidenschaft  zum  Allerhöchsten  wende ,  —  keine  nähere  Kunde ; 
jenes  allgemeinübiiche ,  der  blossen  Reflexion  entsprungne  Beiwort 
deutet  auf  eine  nicht  zu  tiefe ,  über  die  Sphäre  gewöhnlicher  Andacht 
nicht  zu  leidenschaftlich  übergreifende  Stimmung. 

Das  Nächste  nnn  ist,  dass  das  Wort  des  Textes  musikalisch 
ausgesprochen  werde.  Hier  — 

Andante. 


4S0 


Ich 

I 


m  .  fe  za  Crott,  dem  AI -1er  -  hoch  -   sten. 

J    /   .-^   I.   ^   i"^   ji    INJ 


ist  dies  in  einer  dem  Sinn  des  Wortes  wenigstens  nicht  widersprechen- 
den Weise  geschehn ;  der  Rhythmus  des  Textes  ist  beobachtet ,  durch 

Marx»  Comp*  L.  HI.  28 
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taktMcbeo  und  tonischen  Aecent  treleo  die  Aceente  desselben  lienror, 
das  ,,zu  Gott''  wird  wenigstens  in  der  Hauptstimme  betont.  Dagegen 
ist  jenes  Beiwort,  ,,dem  Allerhöchsten/'  nar  eben  hingesprochen;  et 
sinkt)  statt  uns  za  erheben.  Die  Unterstimmen  sind  ohne  selbstiodigea 
Inhalt. 

Beseitigen   wir  vor  allem  jene  Schwäche  des  Redeansdroeka. 
Hier—    • 
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vü-ie     za  Gott^demAl-ier    - 


hSeh 


* 


^S 


? 


p=p=f 


£ 
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Li 


stefi. 
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strebt  die  Oberstimme  empor  zur  Mittelstelle  des  vorher  (in  No.  430) 
versäumten  Ausdrucks ,  während  Bass  and  Tenor  das  vergleichende 

Vorwort,  ,,dem  Aller höchsten^'  hervorheben.   Noch  sind  die 

Stimmen,  zumal  rhythmisch,  an  einander  gebunden ;  aber  schon  gehen 
sie  in  der  Betonung  —  und  damit  so  zu  sagen  in  der  Auslegung  jenes 
Beiworts  aus  einander,  sie  geben  zwei  Rede*  und  Aufrassungsweisen 
statt  der  einen  im  ersten  Satze. 

Allein  wir  müssen  schon  zu  unsrer  ersten  Auslegung  des  Textes 
zurück.  Nicht  jenes  Beiwort,  sondern  dass  wir  uns  „zn  Gottl'* 
wenden ,  das  ist  der  Kern  des  Satzes.  Ob  man  nun  dieses  Hauptwort 
in  höherer  Erweckung  treffender,  nachdrücklicher«  inniger  aussprechen 
könne,  als  oben  geschehen,  und  wie?  —  das  bleibe  hier  ganz  bei  Seite. 
Genug,  uns  hat  es  sich  jetzt  so  und  nicht  anders  ergeben  nnd  so 
bleiben  wir  dabei.  Gleichwohl  haben  wir  die  Angemessenheit  nach* 
druckvollern  Ausdrucks  einmal  erkannt;  es  bleibt  also  nichts  übrig, 
als  durch  Wiederholung  zu  erlangen,  was  in  unserm  ersten  Zuge  we* 
niger  genügen  mag. 


iwnvjjHtprr^ 
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[ch 


A 


ro-fe  ZB  Gott,  tn  Gott,  dem  AI  -  1er  -  hSeh    -    -    «lea. 


fepH-f-rgg^ 


Hier  ist  das  „zu  Gott'^  wiederholt  und  zwar  mit  eioer  Steigeroag 
in  derHauptstimme^der  ganze  Satz  wird  dadurch  zu  höherer  Erhebang 
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bewogen  uod  deo  Stimmen  ein  erregterer  Gang  eigen;  ob  bei  dem 
;,AlIer-höcb8len*^  nicht  eine  ruhigere  Portschreitung,  z.  B. 
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»M^-si--fiff^^^ 


Zo    Gott,  demAi-Ier   -    hoch 


stea. 


J.     ^  I 


yi,  c  I  r '  ^fj=^^ 


^  ilAi  j 


^ 


erwünschter  sei,  bleibe  dahingestellt« 

Allein  eben  hier,  wo  das  Wort,  das  wir  für  den  Kern  des  Ganzen 
erkannt 9  bekräftigt  werden  soll  durch  Wiederholung,  kommt  die  Un- 
zulänglichkeit oder  Unwahrhaftigkeit  des  homophonen  Satzes  für  den 
Chor  an  den  Tag.  Wenn  bisher  alle  Stimmen  miteinander  den  Text 
nur  so  hiosprachen,  so  gut  jeder  gegeben  war:  so  konnte  das  gelten, 
weil  der  Text  für  jede  derselben  gleichen  Antheil  —  und  darum  auch 
gleichzeitigen  gewährt.  Nun  aber  soll  ein  Moment  durch  Wiederholung 
bekräftigt  werden.  Ist  das  durchaus  notb wendig?  Nein;  nur  dann  ist 
es  recht,  wenn  eine  höhere  Erregtheit  eintritt.  Dies  aber  kann  bei  einer 
Stimme  geschebo,  bei  der  andern  nicht,  bei  einer  früher,  bei  der  an- 
dern später;  ja  es  ist  naturgemäss  —  und  zugleich  die  reichere  An- 
schauung, dass  Stimmen  von  verschiednemKarakler  hierin  sich  unter- 
scheiden. So  sehen  wir  in  diesem  Satze. 


ip^=f^ 


*=t 


^ 


^^ 


Ich  ra-fe  za    Gott^        zu    Crott, 


dem  Al-ler- 


mafcczrr^^g 
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Ich  rn-fc   za  GoU,  la  Gott   —    —    —  la 


Gott! 


1^^^ 
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n  in?  tum 


Ichni-fe    zu    Gott,         ich     ra    -    fe  z« 


AT   I 
MiLK, 


<»w-rft 


Gott, 

P 


Ich  r«-fe  za       Gott^ 


ich  ro-fc    zu    Gott» 

28« 


m 


dem 


dem 
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hoch 
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•ten. 
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pA  fr  f'"r  I  n^ 

'  AI     -     1er     -     höchsten. 
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AI  -  1er  -  hoch 


steil. 


^^^^TtB 


dem  AI -1er -höchsten. 

Der  Alt  hat  sich  aas  seiner  Rabe  erhoben  and  das  Hauptwort  steigernd 
wiederholt,  der  Diskant  überbietet»  die  Unterstimmen  wiederholen  den 
ganzen  ersten  Abschnitt  des  Textes.  In  gleicher  Weise  tritt  hier 
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Ich  ra-fe    zu      Crott, 


zu      Gott, 


dem 


Sipli'     x^l-^^ 


Ich  m  -  fe  za      Gott, 


ich      ni    -     fe    zu 
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Ich    ra- fe    za    Gott,  zu  Gott»  ' —     —     —     za 


\ 


AI    -     -     1er    -    hoch 


•ten. 


GÖM)— 
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Gott, 


den    AI    ler  -  hSeh   -  *t«n. 
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GoU,  dem  AI -ler  -  hb'eh 


steo. 
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i 


^ 


sten. 


-     ler   -   hoch      -      - 

der  Tenor,  nach  seinem  Karakter  berufener  zu  einer  Steigerung  ab 
der  Alt ,  mit  der  Wiederholung  hervor.  Ist  seine  Tonlage  zu  niedrig, 
um  die  Wiederholung  eindringlicher  za  machen,  so  kommt  ihr  doch  die 


437 


lie»  (dass  der  vorgreifende  Ton  Vorhalt  wird)  zu  Blatten;  €s 
könnte  auch  die  weitere  Fiihmng  der  Stimme»  z.  B.  vom  zweiten 
Takt  an,  — 


m 


b.li     p 


m 


^=\-^=F^ 


t 


-J^ß 1 


t 


Gott, 


ZVL      Gott , 


ZD 


Gott,  lo    Gott  dem 


i^^£^— — -^.  '   ^T 


436  < 


^^^ 


Golt^ 


ich    ra  -  fe    zu      Gott, 


dem 


i»N-i  I  ■    I  r  ^fiit=i:4-;-g-L^ 


Gott,  xa  Gott,    —    —  ich     ni  -  fe    xn    Gott,    dorn  AI  •  1er- 


Wt 


S3 


Gott, 


S: 


t 


JCt 


^ 


zn       Gott, 


zn 


^ 


Gott, 


dem 


m^^^^^ 


{? 


AI -1er -hoch    -    sten. 


* 


i^r^^r-T-a^ 


t 


1 


Al-ler-hSeh    -    sten. 


rrW 


IK 


t 


^m 


hoch 


•tea. 


IS^B^^^ 


AI  -  1er  -  h(>ch   -   sten. 


das  Hervortreten  steigern  und  als  karakteristiscb  rechtfertigen. 

Schon  hier  (in  No.  435)  tritt  der  Bass  —  wenn  auch  ohne  tiefere 
Bedeutung  —  den  übrigen  Stimmen  voraus«  Dies  führt  uns  auf  die 
letzte  Gestaltung»  der  hier  Raum  gegönnt  werde« 


l^ 


iscm  t  \: 
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^ 


j~r^r^] 


loh    ra  -  f^   ZV 


i 


Ich  ru  -  fe    zu        Gott,    —     —    —     —    ich    m- 


t-r-f-e-[  I  r  j  f  ^ 


Ich  m  -  fe    zu      Gott,  dem  AI -1er- 


fetiV-a^— 


S^ 


Ich 


43* 


E 


fe?fe# 


1 


dem    AI  -  lei* 


höchsteo. 


fe-P  r  M 


fe    zu  Gott,  dem  AI  -  1er    -    höcb  -sten. 


w^ 


pt  ■  p 
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m 


hoch    '    -    steo,  dem  AI  -  ler    -    b$ch  •  steD, 
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£E^~t 


5;t 


Öi 
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X 


1— q- 


ra 


fe   dem    AI  -  ler    -    höchsten. 


Hier  treten  alle  Stimmen  selbständig,  jede  für  sich  ein  und  bilden 
erst  später  eine  Masse,  deren  Forlschritt  nicht  weiter  hierher  gehört. 
Es  ist  dies  die  letzte  Gestallung,  an  die  wir  hier  zu  erinnern  nöthig 
haben ;  dass  ausser  ihr  noch  unzählige  Umbildungen  und  Fortbildungen 
des  gegebnen  Satzes  möglich  sind,  versteht  sich.  Keine  der  aufgewie- 
senen oder  noch  hervorzurufenden  Gestalten  bietet  für  den  bis  hierher 
mit  uns  Fortgeschrittnen  technisch  etwas  Neues  oder  neu  zuUebendes« 
Was  daran  zu  beobachten  und  zu  üben, ist  einzig  und  allein:  wie  diese 
Tongebilde  im  Ganzen  und  in  jeder  Stimme  aus  dem  Wort  hervor- 
gehen; wie  zuerst  nur  daran  gedacht  wird,  das  Wort  auszuspre- 
chen (No.  430)  uiid  dabei  jede  Stimme  ihrer  Lage  gemäss  und  sonst 
Bcbicklich,  wenn  auch  nicht  karakteristisch  oder  ausdrucksvoll,  zu  be- 
thätigen;  wie  dann  (No.  431)  wenigstens  in  der  Hauptstimme  der 
Sinn  des  Worts  berichtigt  und,  sobald  dies  zum  Bewusslsein 
'  kommt,  auch  in  den  Nebenslimmen  der  Ausdruck  gelegentlich  bedacht 
wird;  wie  ferner  (No.  432)  der  Hauptpunkt  durch  Wieder- 
holung gesteigert,  sogleich  aber  (No.  434,  435)  die  Wieder- 
holung wechselnden  Stimmen  übertragen  und  damit  in  das 
Feld  derPolyphonie  übergegangen  wird,  die  dann  endlich  (No,  437) 
als  reichste  Entfaltung  des  Chors  frei  hervortritt,  sofort  aber 
(wenn  auch  nicht  immer  so  schnell,  als  des  Raumes  wegen  inNo.  437) 
das  Verlangen  nach  dem  homophonen  Ausschallen  der  Chor- 
masse in  ihrer  Einheil  als  der  schlagendsten  Krafl  dea  Chors  erweckt. 
Die  nähere  Erwägung,  wie  das  alles  hiergeschehn  und  wie  es  weiter 
hätte  geschehen  können,  bleibe  jedem  fiberlassen ;  sie  wird  zur  sorgsa- 
men und  weitgefuhrten  Uebung  locken  und  diese  sicher  Frncht  tragen. 

C.   Chorkräfte. 
Zum  Schlnss  dieser  gesammten  Vorbereilungen  fiberblicken  wir 
noch  einmal  alle  Vermögen  ^  die  sich  uns  überhanpt  im  Gresange,  be- 
sonders im  Chorgesange  darbieten. 


439 

Der  Siloger  hat  vor  aileo  Diagea  den  Tod,  oder  noch  aUgemeiner 
gefassl  den  Schall 

1,  das  Ansachallen  aeiner  Stimme 

von  grosser  innerlicher  Macht  (im  Zarten  wie  im  Starken)  und  Sosser- 
licher  Gewalt.  Dieses  Element  ist  mächtiger  in  einer  Chor- 
stimme durch  die  vereinte  Kraft  vieler  Einzelner«  am  Mächtig- 
sten im  vexeintenChor,  wo  es  (nach  längst  bekannten  Grund- 
sätzen) den  weiten  Akkord  zu  glanzvollem  Klange ,  den  engliegenden 
zu  gedrungner  Kraft,  die  Oktavverdopplung  zu  mächtigem  Andringen» 
den  Einklang  zu  schmetternder  Eindringlichkeit  fördert. 

Der  Sänger  hat  sodann  die  Tonverbindung ;  im  aligemeinen  Sinn 
aufgefasst»  wollen  wir  sie 

2,  das  Singen 

nennett  zum  Unterschied  (in  der  Lehre)  von  5,dem6esange^%  welcher 
Ausdruck  dem  künstlerischen  vereinten  Wirken  von  Ton-  und  Wortr 
geben  zukommt.  Dieses  Singen  ist  die  Tonhewegung ,  sofern  sie  nicht 
dem  unmittelbaren  Ausspruche  des  Worts  angehört «  also  z.  B.  die 
Tonreihen ^  die  in  No.  430  bis  433  auf  die  Silbe  „Hoch-  —  sten/^ 
die  in  No.  434  im  Alt  und  inNo.  435  im  Tenor  auf  das  Wort  ,,Gott'' 
falieD. 

Das  Singen  erschallt,  'wie  sich  von  selbst  versteht,  in  einer  Chor- 
stimme voller  und  mächtiger,  als  in  einer  einzelnen.  Aber  die  Tonfolge 
wird  auch  dabei  undeutlicher,  erstens  weil  jeder  stärkere  Schall  ver- 
möge seines  kräftigem  Aushallens  mehr  Zeit  zu  seiner  Verbreitung, 
Vernehmung ,  Scheidung  von  nachfolgenden  Schallen  braucht  »zwei- 
tens weil  selbst  bei  der  sorgfältigsten  Uebung  viele  Stimmen  unmög- 
lich so  vollkommen  wie  eine  einzige  zusammenstimmen  und  zusammen 
fortschreiten.  Es  folgt  hieraus  die  wichtige  doppelte  Lehre,  dass  man 
den  Chorstimmen  in  dem,  was  wir  das  Singen  nennen,  nicht  zomn-^ 
then  darf,  was  Solostimmen  leisten ,  dass  namentlich  grössere  Ton- 
folgen erstens 

nichtso  schnell  bewegt 
sein  dürfen,  wie  der  Sologesang  und  noch  mehr  die  Instramentalmusik 
gestattet,  —  und  dass  sie  ferner  zweitens 

nur  einfach  gestaltet 
sein  dürfen.  Beides  ist  aber  nicht  Mos  ans  materiell  •  akustischen  und 
technischen  Gründen,  es  ist  auch  aus  dem  Wesen  des  Chors  selbst  zu 
rechtfertigen.  Denn  einmal  ist  jede  Masse  gewichtiger,  also  weniger 
zur  Schnellbeweglichkeit  geneigt ,  als  ein  Einzelner ,  dann  inC  eine 
Menge  nur  im  Allgemeinem  und  Einfachem  (S.421)  übereinstimmend, 
folglich  jede  zu  eigen  oder  zu  vielfach  zusammengesetzte  Tonfolge  ihr 
nicht  angemessen. 
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Hiosichts  der  Bewegaag  scheinen  —  obwohl  sich  ein  gtnz  be- 
stimmtes Maass  nicht  festsetzen  lässt  —    ^ 

Sechszehntelfolgen  im  Allegro  moderato 

nngefSihr  das  äosserste  Maass  von  Scbnelligkeil ,  das  man  mit  Sicher- 
heit vom  Chor  fodem  kann,  wobei  aber  natürlich  viel  von  der  grossem 
oder  mindern  Ansdehnuog  und  Leichtigkeit  ^Ausfährbarkeit)  der  Ton* 
folgen  abbängt. 

Hinsichls  der  Tonfolge  sind  die  auf  die  Tonleiter  begründeten,  s.  B. 


und  kürzer  gegliederten  (weil  jedes  Glied  einen  Stütz-  oder  Semmel* 
pnnkt  abgiebty  der  weitern  Folgen 


mangelt)  überhaupt  nicht  allzuweit  —  nicht  gern  über  vier  bis  tchl 
Viertel  —  ohne  Unterbrechung  geführten  die  leichtern.  Daher  wird 
man  selbst  bei  sonst  eigenthümlichen  Komponisten  stets  die  einfachen 
und  darum  allgemeinern  und  gebrauchtesten  Tonfolgen  wiederkehren 
sehen,  so  leicht  es  bekanntlicb  i$t ,  andre  Wendungen  an  deren  Stelle 
zu  setzen. 

Hier  so  wenig,  wie  anderwärts  genügen  äusserliche  Regeln  $ 
nichts  würde  leichter  sein ,  als  die  Zusammenstellung  einer  Reihe  von 
schwierigem  oder  ausgedehntem  Tonbewegongen ,  die  gleichwohl  in 
dem  besondern  Sinn  irgend  einer  Komposition  ihr  volles  Recht  finden, 
tn  ihrer  Stelle  nothwendig  erscheinen.  Dennoch  ist  das  Studium  und 
die  Erwägung  dessen,  was  im  Allgemeinen  dem  Chor  wohlgeeigneti 
nnerlSsslich ,  wenn  man  nicht  in  Gefahr  kommen  will,  treffliche,  nur 
abstrakt  —  ohne  Rücksicht  auf  die  erwählten  Organe  gefasste  Inten- 
tionen an  ihrer  Cnausführbarkeit  scbeitern  zu  sehen.  Es  ist  übrigens, 
selbst  bei  der  ausführlichsten  Lehre,  kaum  zu  hoffen,  dass  jemand,  der 
nicht  selber  singen  kann,  hier  stets  das  Rechte  sicher  treffe. 

Das  dritte  endlich,  was  der  Sänger  bat,  ist 

3,  das  Sprechen, 

das  Wort  ^m  Verein  mit  dem  Singion.  Der  letztere  nun  verdunkelt 
mehr  oder  weniger  stets  den  Sinn ,  die  Wirksamkeit  der  Rede ,  theils 
durch  die  grössere  Macht  des  Stimm-  oder  Singklangs  vor  dem  Klange 
der  Redelaute,  theils  weil  ein  Theil  der  Aufmerksamkeit  von  dem  rei- 
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oen  Redeinfaali  ab  aaf  den  masikaliscben  Inhalt  gezogen  wird.  Und 
umgekehrt  nagt  die  Artikulation  der  Rede  am  reinen  Stimmschall. 
Beide  —  Rede  und  Singschall  —  begränzen  nnd  beeinträchtigen  sich 
gegenseitig,  von  beiden  wird  geopfert  um  ein  drittes  Konstwesen»  den 
Gesang,  von  neuer  und  hoher  Bedeutung  zn  gewinnen. 

Ans  dieser  Betrachtung,  die  mancherlei  Folgerungen  in  sich  trägt, 
sei  hier  zunächst  nur  eine  gezogen : 

je  mehr  die  Redethätigkeit  vortritt ,  je  mehr  Redelheile  in  engem 

Räume  sich  vereinen,  desto  mehr  wird  Stimm-  und  Singwirkung 

zurückgedrängt. 

Dies  muss  im  Chorgesang  noch  mehr,  als  bei  dem  Sologesang  der 
Fall  sein ,  weil  wieder  die  Aussprache  Vieler  nicht  so  genau  zusam- 
mentreffen. Eins  sein  kann,  wie  die  eines  Einzelnen.  Und  am  stärk- 
sten muss  die  Beeinträchtigung  sein ,  wenn  nicht  blos  eine  einzige 
Chorstimme,  sondern  ein  ganzer  Chor  mit  Redethätigkeit  überhäuft  wird. 

Wir  müssen  also ,  wenn  unser  Chor  wirken  soll ,  weder  zu  viel 
(zu  viel  vereinzelte  Laute ,  —  Silbe  auf  Silbe  für  jeden  Ton)  noch  zu 
schnell  sprechen  lassen.  Der  in  No.  424  und  425  angeführte  Händel- 
sche  Chor  z.  B.  wird  in  den  in  Achteln  nnd  Sechszehnteln  arlikuli- 
renden  Partien  seinen  Vollklang  nicht  entwickeln  können;  ja,  sollte 
er  eine  schnellere  Bewegung,  etwa  die  Aes  Allegro  moderato ^  an- 
nehmen ,  so  würde  Stimmklang  und  Klarheit  der  Rede  gleichmässig 
beeinträchtigt  werden.  Händel  hat  vor  den  meisten  Komponisten  so 
häufig  —  fas^  überall  die  grossartigste  und  machtvollste  Behandlung 
des  Chors  bethätigt,  dass  diese  Bemerkung  unmöglich  der  ihm  von  uns 
allen  gebührenden  Ehrfurcht  zu  nahe  tritt;  ohnedem  war  es  in  jener 
Stelle  der  Text  und  überhaupt  die  Auffassung  seines  Stoffes ,  der  ihn 
zu  solcher  Behandlung  nölhigte. 

Soviel  von  den  drei  Vermögen,  über  die  der  Komponist  zu  ge- 
bieten hat.  Dass  er  jedes  nur  nach  dem  Sinn  seiner  jedesmaligen  Auf- 
gabe in  Tbätigkeit  setze ,  versteht  sich.  Gelingt  ihm  aber,  keines  un- 
benutzt zu  lassen ,  einem  durch  das  andre  einen  hebenden  Gegensatz 
und  eine  Stütze  zu  gewähren :  dann  erst  kann  er  sich  von  seinem  Chor 
die  vollste  Wirkung  versprechen;  die  singende  Stimme  leiht  ihren 
Schmelz  der  artikulirenden,  die  ausschallende  Stimme  bindet  und  er- 
gänzt die  bewegtem. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  der  Komposition. 
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Die  Formen  der  Chorkomposition. 

Nicht  alle  Formen  und  Verwendangen  des  Chors  kommeD  hier 
zur  Sprache  9  sondern  nur  diejenigen  Formen  ^  in  denen  Orchester, 
überhaupt  Begleitung  entweder  gar  nicht  erfoderlich ,  oder  doch  mög- 
licherweise nur  auf  die  untergeordnete  Bedeutung  eines  blossen  Hülfs- 
mittels  beschränkt  werden  kann.  Diese  Formen  sind  es  aber,  die  allen 
übrigen  Cborformen  zum  Grunde  liegen,  in  denen  der  wichtigste  Fort- 
schritt im  Gesangstudium  von  Rezitativ  und  Lied  aus  geschieht,  die 
also  auch  allen  weitern  Gesangsludien  zur  Vorschule  und  Vorbedingung 
dienen.  Grund  genug»  ihnen  vorzugsweise  Aufmerksamkeit  zu  widmen» 


Erster   Abschnitt. 

Die     Choralfigaration. 

Die  ChoralGguration  war  uns  (Tb.  II,  S.  66)  diejenige  Form, 
an  der  wir  die  begleitenden  Stimmen  zur  Selbständigkeit  erhoben ,  in 
freie  polyphone  Bewegung  setzen  lernten.  Dies  und  hiermit  auch  die 
Formen  der  Choralfiguration  haben  wir  nun  in  unsrer Gewalt.  Es  soll 
jetzt  die  ausgebildetste  derselben,  in  der  eine  Einleitung  in  den  Choral, 
Zwischensätze  von  Strophe  zu  Strophe  fuhren  (Tb.  II,  S.  104),  auf 
den  Chor  angewendet  werden. 

Die  ChoralGguration  für  den  Chor  ist  eine  besonders  von  den 
Meistern  des  vorigen  Jahrhiinderts  fleissig  angebaute  Form  $  ihr  Ge- 
danke ist  aber  so  sinnig,  dass  die  Kirchenmusik  —  besonders  der  Pro- 
testanten ihrer  gar  nicht  entrathen  kann,  so  lange  sie  am  Choral  selbst 
festhält.  Dass  der  feste  Gesang  des  Kirchenlieds  von  freiem  und  eigen- 
thiimlichen  Betrachtungen  bald  der  bald  jener  Person  (im  idealen  Sinne 
S.  420)  theilnehmend  umgeben  wird,  dass  der  Choral  in  seiner  zusam- 
menfassenden stillen  Gewalt  dahinzieht  und  alle  Singenden  in  ihren 
sinnigen  besondern  Aeusserungen  nicht  hemmt  oder  ausschliesst,  son- 
dern in  sich  versammelt,  sich  und  ihnen  zu  reicherm  erhebenden  Gre- 
winn :  das  ist  psychologisch  und  symbolisch  so  wahr,  dass  es  künstle- 
risch  nicht  anders  als  bedeutend  und  schön  befunden  werden  kann  and 
sich  erhalten  oder  stets  wieder  erzeugen  muss ,  so  lange  die  Vorbe- 
dingung —  der  Choral  in  der  chqstlidien  Kirche  —  besteht. 
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Dies  ist  die  Wichtigkeit  der  Form  an  sich.  Sie  hat  aber  noch 
eine  besondre  und  nirgends  sonst  zn  erlaogende  Wirkung  in  unserm 
'Lehrgange. 

Bei  der  abstrakten  Cboralfigaration  gingen  wir  von  einem  Figu- 
ralmotiv  ans  und  suchten  besonders  Anfangs  es  als  Kern  oder  doch 
Anknüpfuqgspunkt  getreu  festzuhalten.  Doch  worden  wir  schon  da- 
mals bald  (Th.  II,  S.  89)  inne,  dass  die  Bedeutung  der  Figuration  im 
Grunde  nicht  auf  dem  Bloliv  beruhte,  sondern  auf  der  Bewegung  jeder 
und  aller  Stimmen ,  zu  denen  das  Motiv  nur  den  ersten  Anstoss  gab ; 
daher  wir  (Th.  II,  S.  125)  dazu  gelangten,  den  verschiednen  Stimmen 
gelegentlich  auch  verschiedne  Motive  zu  ertheilen  und  sie  endlich  ganz 
unbekümmert  nur  in  gleichem  Sinne  gehn  zu  lassen. 

Dass  im  Gesänge  noch  weniger  auf  das  Festhalten  an  einem  Motiv 
ankommt ,  ist  einleuchtend.  Hier  handelt  es  jsich  um  den  getreuen  und 
tiefen  Ausdruck  des  Textes ;  wie  wenig  will  dagegen  —  wenn  zwi- 
schen Beidem  zu  wählen  ist  —  das  Festhalten  an  ein  Paar  Noten  sa- 
gen !  Doch  werden  wir,  wenn  auch  nicht  immer  das  Motiv,  wenigstens 
die  karakteristische  Weise,  in  der  unsre  Figuralslimmen  zum  Choral 
treten,  festzuhalten  haben,  um  dem  Ganzen  die  für  jedes  Kunstwerk 
nöthige  Einheit  der  Gestaltung  zu  bewahren. 

Sänger  und  Hörer  würden  ermüdet ,  wenn  eine  weitausgeführte 
Figuration  blös  durch  Singstimmen  dai^eslellt  werden  sollte.  Wenig- 
stens —  wenn  wir  auch  nicht  behaupten  mögen^  dass  dies  unausführbar 
—  ist  einleuchtend,  dass  der  Zotritt  eines  Instrumentale,  das  die  Ein- 
leitung und  die  Zwischensätze,  oder  einen  Theil  derselben,  übernimmt, 
vielleicht  auch  ein  Nachspiel  zur  Abschliessung  des  Ganzen  giebt,  uns 
grosse  Vortheile  gewährt.  Es  ist  daher  äusserst  ralhsam ,  —  ja  fast 
nnerlässlich,  dass  wenigstens  zuerst  nie  ohne 

Instrumentalbegleitung 

gesetzt  werde.  Diese  hat,  wie  gesagt,  einzuleiteni,  überzuleiten  (wo 
es  die  SingstimmeB  nicht  leibst  Ihun)  und  nach  Erfodern  den  Nach- 
satz zu  geben.  Während  des  Gesanges  wird  sie  Begleitung  im  eigent- 
lichea  Sinne. 

Die  Tnstrnmentalpartie '  müssen  wir  für  jetzt  auf  Klaviersatz  he* 
schränken,  da  uns  noch  kein  andres  Instrument  zu  Gebote  steht.  Wer 
sich  dabei  —  wenn  auch  vielleicht  nur  in  unbestimmtem  Umrissen, 
mehr  ahnend  als  einsehend  —  Wirkungen  des  Orchesters  vorstellt, 
der  wird  der  eigentlichen  Würde,  in  der  sich  unsre  Aufgabe  darstellen 
sollte,  näher  treten.  Jedenfalls  kann  das  Instrumentale  an  Beweglich- 
keit und  sonstigem  Inhalt  nicht  weit  über  das  hinausgehn,  was  nach- 
gebends  den  Singstimmen  gebühret.  Wenn  z.  B.  Seh.  Bach  in  der 
später  zu  betrachtenden  Figuration  des  Chorals,  „0  Mensch,  bewein' 
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dein  Sande  gross^'*)  den  Singstimmen  vorherrschend  AchlelbewegiiDg 
zuertheilty  so  haben  statt  dieser  die  Instramente  zwar  Sechszebntelbe- 
wegang,  aber  in  einer  Weise,  — 


m 


I 


J 


440 


Instrumentale. 

die  die  Acbtelbewegang  als  bedingende  Grandlage  hervortreten  oder 
dorchfühlen  lässt. 

Wo  die  Singstimmen  wirken,  wollen  wir  unsre  Begleitung  so  viel 
wie  möglich  unterordnen.  Denn  das  Höhere  und  oft  einzig  Befriedi- 
gende wird  uns  erst  im  Orchester-Studium  eigen  und  wurde  uns  hier 
von  der  Hauptsache,  dem  Chorstudium  abziehen. 

Schliesslich  rathen  wir  noch,  für  die  ersten  Uebungen  Choräle  zu 
wählen,  die  dem  Komponisten  nach  Text  und  Melodie  besonders  werth 
sind ,  deren  Text  einen  bestimmten  kräftigen  Ausdruck  federt  und  ge* 
währt  und  die  nicht  zu  lang  sind. 

Bei  der  scbon  sichern  Bekanntschaft  der  Form  bedarf  es  nur  einer 
Aufweisung  an  zwei  besonders  lehrreichen  Beispielen. 

Das  erste  ist  Seb.  Bachs  Figuration  des  Chorals**). 
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rf  r  r  I  j  J  d|r  ^  f  rt^"^^ 


Ma  -  che    dich,  meia  Geist  be-reit:  wa-che,  fleh*  und     be  -  te, 
das«    dich   nicht  die      bS  -  sc  Zeit     na -verhofft    be  -  tre-te! 


pr  r  p|r  f  f  Ir  Jrir  r|Mf  Plr^'rl'-!^ 


Den D  61    ist    Satans  List  ä- her  vie-Ie    From-men  zur  Versnchnoc^  koramea. 

Bach  versetzt  vor  allem  den  Choral  in  den  feierlich  breiten  und 
vermöge  der  Dreitheiligkeit  doch  beweglichem  Secbsvierteltakt  and 
schickt  ihm,  in  dieser  Weise  anknüpfend,  — 

Vni. 


442 


I 


* 


i'^J  JTd^ 


i 


JTfr 


*)  Am  Schiasie  des  erstea  TheiLs  der  MatthSischea  Pasaioa. 
**)  Bis  jetzt  nur  in  der  ,,Sammlnns  vorzüglicher  Gesangstücke  a.  s.  w.  von 
F.  Roehlitz*«   (bei  Sehott  in  Maioz)  Band  3,  Abtheilnng  I,  S.  39  gedraekt. 
Die  voUstäadige  Horaofgabe  dieser  Kantate  wara  verdienatUch. 


44» 


eine  Instnimeiitaleiiiieiliing  voraus.  Diese,  die  iDStnimenlaleii 
schensätze ,  Nachspiel  und  Begleitung  lassen  wir  ganz  bei  Seite  und 
wenden  uns  nur  auf  den  Gesang ,  jetzt  unsre  Hauptsache.  Ein  sonn- 
täglicher Karakter ,  wie  wenn  man  sich  zum  Kirchgang  in  freudiger 
Sammlung  bereitet  hat  und  nun  in  die  Kirche  tritt  uuter  den  ersten 
Klängen  der  erwachenden  Orgel,  hat  sich  schon  durch  die  Einleitung 
ausgesprochen  und  geht  in  den  GesQng  über. 

Dies  ist  die  erste  —  und  hei  der  Wiederholung  dritte  Strophe. 


ö 


P       f  P 


t 


S 


t 


t 
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Ma 

dftM 


ehe  dich, 
dich  Dicht 


mein  Geist, 
die     bö 


be    -    reit : 
86        Zeit 


* 


[T;^f^     r^     C/fj»! 


Mache  dich ,        mein 
dass  dich  Dicht        die 


Geist,  be- 
bö-se 


b.    - 


I 


^  j^  r  r  ir    Lf  f,j^ 


Mache  dich>  mein 
dass  dich  Dicht  die 


Geist,      be  -  reit,       mache 
bö    -    se     Zeit,     dassdich 


Machedich,  mein 
dass  dich  Dicht  die 


Geist^be-reit,   .     ma    -    che  dich,  meia  Geist,- be- 
bÖ-se    Zeit,    dass  dich  Dicht  die  bÖ        -        se 


I 


^ 


fe 


£ 


^ 


t 


% 


£ 


reit,         ma-che  dich,        mein  Geist,  be-reit: 
Zeit,         die  bÖ  -  se  Zeit 


!^ 


t 


jT^r     :  j.-^ 


dich,  mein  Geist ,  dich ,        mein  Geist ,  be  -  reit : 
nicht,  dich  nicht  die  bö  -  se  Zeit 


'^"7T7 


■F^ 


•^ 


^ 


^ 


reit,       —    —    —    —   mein  Geist   be  -  reit: 
Zeit,  die    bö    -    se    Zeit,  die    bö  -  se      Zeit 

Das  festlich  spielende  Motiv  (a),das  den  Eintritt  j,Bfache  dich^^ 
so  erweckend  macht  und  dem  „mein  —  Geist"  auch  noch  eine  kleine 
Beherzigung  gönnt,  stimmt  zur  Einleitung  und  gieht  mit  ihr  den  Grund- 
ton der  oben  angedeuteten  Empfindung  zu  hören.  Jede  Stimme  zer- 
gliedert und  wiederholt  ihren  Text,  hebt  gelegentlich  bald  dieses,  bald 
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jeaeft  Wort  (z.  B.  der  Tenor  das  ,,bereil^'  aod  y^inein  Geist'*)  her- 
vor und  geht  mit  den  andern  frei  and  reich  nnd  schön  bewegtznBnde, 
die  Figaralstimmen  bilden  einen  Nachsatz  znm  canius  ßrmu$  und 
schKessen  später,  worauf  denn  das  Instrumentale  zur  folgenden  Strophe 
weiter  führt. 

Hier  ist  nun  ein  hervortretendes  und  bedentaames  Motiv  dsreh 
die  Stimmen  gegangen.  Demuogeacbtet  wird  Niemand  es  fördieHanpl- 
Sache j  für  mehr  als  den  ersten  Anstoss  erachten  können;  noeh  we- 
niger ein  zweites  Motiv  (b) ,  das  sich  beiläufig  hergiebt.  Der  Gesang 
der  Stimmen  im  Ganzen «  wie  er  dem  Sinn  des  Lieds  und  einzelnen 
Worts  nachtrachtet,  das  ist  hier  die  Hauptsache.  Daher  lässt  gleich  die 
zweite  Strophe  alles  Vorangegangne  fallen  und  spricht  blos  ihr  Wort 
mit  Macht  aus,  — 

wa-che^  fleh'    uod     be  te. 

■  I     J    rl_ 


4M  < 


f.  f    f.  -v  ^ 


wache, 
wache, 


r '^' 'r  »t; '  "^'  'r 


fleh'        aod  be 
fleh*0Dd  be  -  te,  fleh*   uod 


be 


te. 


wache, 


rrMr  fifj^f  r^ 


i^ 


o: 


fleh*  nod   be  -  te,   fleh'  und   be 


r 

te. 


worauf  denn  (schon  mit  dem  vorletzten  Takte)  das  Instrumentale  wie- 
der in  seiner  Weise  (No.  442)  auftritt.  Ist  schon  hier  der  fassende 
Anruf  ,,Wache!^'  das  bewegliche  „fleh'  und  bete,'^  besonders  das 
zweite  ,,fleh'^*  in  Tenor  und  Bass  ein  lautes  Zeugniss  für  die  In- 
tention, die  hier  herrscht :  so  muss  man  dieselbe  Zeile  in  der  Wieder- 
holung betrachten,  — 


U5 


an  •  ver-hoift  be     -     tre    •    te,    nn-verhofft  be  -  tre 


^;'fi^'nirjrT'tWfl-  If 


wie  dieselbe  Anlage  sich  dem  abweichenden  Sinn  des  neuen  Textes  be- 
quemt, wie  beidemal  jede  Stimme  in  göttlicher  Unbesoiytheit  um  das 
Leibliche,  um  einen  augenblicklichen  Widerklang  sich  nur  dem  Geisti- 
gen, dem  Sinn  und  Gefühl  des  Wortes  hingiebt. 

Die  folgenden  zwei  kurzen  Strophen  werden  vom  Cbor  nnr  ein- 


im 
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fach»  UDfigorirt  kulonirt»  in  der  folgendeo  kehrt  das  Haaptmotir  («) 
wieder, 
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Ö 


s 


^ 


t 


t 


m 


t 


ber    vie    -    le        From      «      men. 


n-ber  viele        From 


meiiyä-berTie    -    leFrommen, 


I 


^ 


^m 


t 


m 


rt 


t 


w^ 


ä  •  ber  viele  From-men,  ü-ber  vie    -    le    From 


meo, 


m=^ 


^ 


f.  ^  ff.  r  I 


t: 


^3^ 


ti^-f 


iiberviele    From  -  men,  über  viele  Frommen, 

in  der  letzten  wenden  sich  die  Stimmen  in  jenem  ändern  scheinbar  ver- 
gessnen  Motiv  (b  in  No.  443)  hin  und  ber ; 


■k     IT     ^P^ 


Ä^ 


t 


t 


t 


^^ 


snr 
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* 


ß-»-ß- 


^^If^  r 


Ver  -   SU    •    cbBDg    kom- 


zar  Ver  -   sa  -  cbang  kommen , 


zur   Ver  -  sa 


ebang 


m 


n—r' 


iHr-f-^ 


•t^=^ 


t 


t 


■**-# 


S 


zur  Ver  -  sa  -  cbang  kom  -  men ,    zar  Ver- 


m 


-"-^ 


zar  Ver 


er    -    8tt    -   cbang,  zur     Ver- 


1^ 


meo. 


Mr'rt^p  rirm;^' 


* 


% 


kom      —        —       —       —        —        —      men. 


r  if?  f 


>  ^^j-  ?• 


I 


sa  •  ebang  kom        —        — 


—        —        men. 


im^-Jit 


gfeff 


t 


W=i=* 


x=a 


tili 


f 


ä 


saehang    kom        —        —        —        — 


men. 
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ist  das  zufälliges  —  oder  technisches  Spiel  7  —  oder  hat  das  Wort 
„Versachnng''  so  hin  und  her  gelockt?  Das  Letztere  wäre  gar  wobl 
in  Bachs  Weise,  der  seine  Aufgabe  im  Ganzen  and  Einzelnen ,  in  den 
tiefsinnigsten ,  treffendsten ,  geftibltesten  Ziigen  und  zugleich  in  leisen 
beiläufigen,  ja  ganz  äusserlichen  Andeutungen  und  Anspielnngen  (man 
denke  an  das  ^»Eli  lama*'  und  dann  wieder  an  das  ,,£he  der  Habn 
krähet'^  in  der  Matthäischen  Passion)  gleichzeitig  zu  fassen  liebt. 

Ueberblicken  wir  nun  das  Ganze,  so  findet  sich  die  erste  Strophe 
nnd  die  dritte  (Wiederholung  der  ersten)  figurirt,  die  zweite  und  vierte 
(Wiederholung  der  zweiten)  zwar  reich  gesungen ,  nicht  aber  eigent* 
Uch  figurirt ,  die  fünfte  und  sechste  einfach  vorgetragen ,  die  siebente 
npd  achte ,  jede  mit  einem  andern  Motiv  aus  der  ersten  figurirt.  Ue- 
berall  geht  die  Figuration  über  den  Schluss  des  cofttusßrmus  hinaus, 
bei  der  letzten  Strophe  kommt  sie  ihm  zuvor;  überall  dient  daslnstm* 
mentale  zur  Verknüpfung  der  Gesangmassen. 

Einen  freiem  und  vollem  Anblick  gewährt  derscbon  oben  (S.  443) 
genannte  Choral.  Hier  ist  kein  eigentlich  hervortretendes  Motiv,  son- 
dem  die  Stimmen  gehen  um  den  cantus  ßrmus  herum  und  mit  ihm 
fort  in  andächtigem  Gesang ;  oder  —  soll  von  einem  Motiv  die  Rede 
sein ,  so  ist  es  das  in  No.  440  angedeutete ,  die  Folge  einiger  diatoni- 
scher Schrille,  die  für  das  Instrurhenlale  reicher  ausgeführt  wird. 
Letzteres  lassen  wir  wieder  bei  Seite;  das  darüber  für  jetztNöthige 
ist  schon  aus  der  frühern  Lehre  bekannt. 

« 

Nach  einer  breiten,  stillen  Einleitung  setzt  die  erste  Strophe  so  ein. 


0  MeDseh        be  -  weiü*   deio    Süd  -  de        sross 
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^i^c  i  c/'^iJ/£ 


vtrt:rj}. 


0  Mensch  bewein*  dein    San  -  de      f^ross»  dein  Sünde 


'C   C    C»c,,' 


^M 


^a 


gress,  oMeosch 

J.     -J  J: 


T 


—       —        —      dein  Sünde  greM. 


be  -  wein%  bewein*»  o  Mensch,  bewein*  dein  Sünde  gr. 

Figurabtimmen  treten  später  und  bewegter ,  als  der  canius 
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firmus  ein,  aber  mit  eioander,  so  das«  sie  iDsgesammt  Einen  Gegensatz 
gegen  ihn  bilden  und  so  anch  über  ihn  hinaas  zu  Ende  gehen. 
Das  Instrumentale  fährt  weiter,  zur  zweiten  Strophe^  — 


(^ 
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m 


t 


Da 


rum 


Chri  -  stns        seio's 


^^ 


tr 


^ 


irffe 


m 


U    r.  r  f 


^fa 


:v=f: 


£ 


Da  -  rum  Christus  sein's    Va   -   ters 


Ä 


Darum  Cbristos  seiD's  Vaters  Schoos,    seines  Va 


ters 


5 


3t=it 


5^ 


^ 


Darum  Christas  seio's  Va-ters 


^ 


S 


Schoos 


.^¥  j' '  i-  j  3 1 ."  .'^m 


Schods,  darum    Chri  -  stas  seio^s  Va-ters  Schoos 


■^ 


tirmriTsumm 


^ F 


H h 


* 


1 


:?c 


^ 


Schoos,  da-rum  Chri  -  stus seiu's  Va-ters  Schoos 

mk  j  — ^ 


s 


Schoos. 

und  von  da  zur  drillen« 
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r=o 


<"     t  f  ffM-^^ 


ans 


sert 


und  kam  auf    Er 


deo. 


m 


^m 


äossartandkam    auf     Er    — 


I  I  'i  II I  ij 


den,  Knssert  and  kam  auf  Er   -    jeo. 


-ii^ll     ^-'"^^ll    I     I   l'l    lll    I    [Mp 


iusstrtondkam     auf    Er      —      —     deo,  Knssert  und  kam  anfEr    -    daa. 


¥  -   i'[  r  ■ 


äossert  und  kam  auf 
Marx,  Comp.  L.  Hl. 


r^|Cffl^nrjT| 


i 


den,  Sutsert  nnd  kam  «af  Br   -   deo. 

29 


^        4äO    — - 

Hiermit  ist  der  erste  Theil  des  Chorals  geschlossen  und  wird 
den  Strophen 

Voo  einer  JuDgfreo  reiD  ond  xart 
Für  uns  er  bie  geboren  ward. 
Er  wollt'  der  Mittler  werden 

Note  für  Note  wiederholt;  nar  die  erste  Strophe  wird  vom  zweiten 
Takt  an  so  — 


451 


v> 


tr 


^^ 


rein  und    zart,  von  ei-ner      Janf^-fraa  rein  und     zart 


^ 


zu  Ende  geführt.    Fassen  wir  nun  diese  Strophen  zusammen ,   so 
sehen  wir 

1)  überall  den  cantusßrmus  als  anführende  Stimme»  die  an- 
dern als  nachfolgende» 

2)  die  Pignralslimmen  in  der  ersten  und  allenfalls  zweiten 
Strophe  über  den  Schluss  des  cantusßrmtts  hinausgehend ; 

3)  in  der  ersten  Strophe  sehen  wir  sie  zusammeogehallen 
als  eine  einige  Masse ,  ^nen  einfachen  Gegensatz  gegen 
den  cantusßrmus  bildend ; 

4)  in  der  zweiten  Strophe  zergliedert  sich  —  setzt  sich  diese 
Masse  auseinander,  die  Stimmen  treten  einzeln  auf,  halten 
sich  übrigens  nah  zu  einander ; 

5)  die  dritte  Strophe  endlieh  bildet  ein  Mittleres  gegen  die 
beiden  vorherigen »  indem  sie  die  Stimmen  von  einander 
löst ,  aber  doch  nicht  gänzlich ;  die  Mittelslimmen  bleiben 
beisammen;  der  Bass  folgt. 

Hiermit  ist  nun  nach  Bachs  stets  fester ,  sicher  vorschreitender 
Weise  die  Grundlage  zu  weiterm  Fortgang  gewonnen;  in  der  Rom-- 
Position  wie  im  Texte  werden  nun  gleichsam  die  Folgerangen  des  Vor- 
hergehenden gezogen.  Nach  abermaliger  hstramentaleinleitnng  tritt 
die  erste  Strophe  des  zweiten  Theils  auf^  — 


4SI 
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# 


^^ 


t 


t 


Den 


Tod    -    ten         er 


^^ 


das       Le   -  beo      gab 


:t 


Den  Tedteo  er  iu    Le 


ben  («b,  den  Tod- 


» =■ 


Den  Todlea  er 


r     "^  <f  ■  ^ 


das  Le    -    beo 


m 


^t 


S^ 


5 


^^ 


-» — 1^ 


1^ 


t±^ 


Dea  Todteo  er  da«  Leben  gab,  den  Todteo  er  das    Le 


f '"  rt'r  ^3| 


ben 


^ 


/ 


£ 


J  rr    ifc  I  r 


ten 


er    das      Le 


ben  gab 


I 


^ 


g*ab,  den  Tod-ten      er    dss    Le-ben    gab 


TT 


E 


\ 


^ 


E 


? 


nn 


5 


gab,  den  Tod-ten     er    das    Le-ben    gab 


hoch  UDd  gewichtvoll  gegen  den  tief  unten  einsetzenden  Bass«  Dieaer 
schwingt  sich  höher  und  näher  und  da  erst  tritt  der  Alt  vermittelnd, 
zuletzt  erst  der  Tenor  in  seiner  leidenschaftlichen  Weise  zu.  Die  ganze 
Komposition  hat  einen  höbern  und  freiem  Aufschwung  genommen  und 
zwar  im  Ganzen ,  wie  in  jeder  einzelnen  Stimme.  Dies  bedingt  die 
nüchste  Strophe, 

U-4 
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'^'■'iVl.^Llg'aT'tiur'^l 


nnd  legt  da-bei    alP    Kraokbeit   ab »  nnd  legt    da'-  bei    all* 


*)  Die  Vorteiehnuac  bteibe  ein  für  aUemal  w«(. 


29 


WH 


f    J^|^OJ:^^J'^JJ■iS^U 


Krank         —        —         heit  ab,  all*   Krank    -    heit  ab 


in  der  die  Slimmea  weit  über  den  cantusßiTnus  hinaus  geben,  so  wie 
die  folgende,  in  der  sie  demselben  vortreten  and  die  vierte,  die  sie  mit 
der  fünften  verbinden. 


454 


n 


ptr^riT^ 


T 


dais  er  für  qds  ge-opfert  wiird*  für  aoi  ge-op  -  fort  wiird\  daai  er  tur 


IuasB  er  lur  uns  i^e-vpicri  wuru  iuruu»gc-v|»  -  ivr^  wuiu  ^  «««•  vi 


i 


if  f j ;  i|j^  j  I  jy?  J,   fi  .1  I 


UD«  ge  -  op 


7 


fert  ward',  für      uaa 


£ 


ge-op  -  fert  wiird* 

^ 


m 


Trüg' 


ODsrer 


\%J  j-  ;^  J'  ^ 


-i-i-i 


t  ^  gliH-^ 


r 

für  uns  ge  -  op-ferk  ward*. 


i 


,.  ^  >f7  pjp^ 


trüg'  ansrer  SÜDdeo  sehwere  Bfird*  — 


^^ 


^ 


f  C  C  C  '  ■''18^= 

OD  •  srer  Sünden  schwere     Bürd* 


Wie  dann  die  letzte  Strophe  das  Ganze  wunderschön  schliessl, 
nebst  allen  hier  nur  erwähnten  Strophen  und  den  Zwischenspielen  des 
Orchesters,  kommt  hier  nicht  weiter  zur  Betrachtung. 


4SS    

r 

Verfolgeii  wir  die  S.  450  angeknapfte  Uebersioht  weiter ,  «o  fin- 
den wir 

6)  in  der  dritten  (oben  ansgeUssenen)  Strophe  dea  zweiten 
Theils  die  Stimmen  dem  cantusfirmus  vorangegangen, 

7)  die  vierte  und  fünfte  durch  die  Stimmen  ohoe  Zwischen- 
tritt des  Orchesters  verbunden, 

8)  die  Ordnung  der  Stimmeintritte  maDoigfach  verschieden. 
Ueberall  herrscht  die  diatonische  Fuhrung  in  den  Stimmen  vor, 

also  das  Motiv  aus  No.  440,  —  wenn  man  diese  einfachste  und  allge- 
meinste Bewegungsweise  Motiv  nennen  will.  Ueberall  wird  sie  ganz 
frei  für  den  Ausdruck  —  oder  auch  blos  für  das  Aussprechen  des  Tex- 
tes gebraucht  und  —  wie  man  am  entschiedensten  bei  den  Ausgängen 
von  No.  448 ,  449 ,  453  und  bei  der  Strophenverbindoog  in  No.  454 
sieht  —  zu  den  mannigfachsten  Resultaten  und  Schlüssen  gelenkt. 
Wie  treffend  fast  überall  das  Wort  hervorgehoben,  wie  reich  das  Mu- 
sikalische sich  zugleich  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  entfaltet ,  wie 
erhaben  und  tief  rührend  sich  das  Ganze  in  innigster  Wahrheit  und 
Treue  des  Sinnes  ausgestaltet  hat ,  wird  jeder  von  selbst  fühlen  und 
mag  dann  von  jedem  im  Einzelnen  geprüft  werden. 

Hiermit  ist  nun ,  dürfen  wir  hoffen ,  der  volle  Anblick  der  wich- 
tigen Form  gegeben*  Sie  ist ,  wie  wir  schon  S.  443  gesagt,  nicht  blos 
als  Konstform  an  sich ,  sondern  als  eines  der  vornehmsten  Bildungs- 
mittel  wichtig.  Wie  wir  im  Rezitativ  lernten ,  eine  einzelne  Stimme 
zu  musikalischer  Rede  zu  bringen,  so  gilt  es  hier,  zwei-dreiStim- 
men  reden  zn  lassen  (denn  das  ist  offenbar  die  Hauptsache  und 
nicht  irgend  ein  Motivenspiel)  nber  unter  den  schwierigen  Bedingungen, 
die  ein  cantusßrmus  und  die  ihm  nothwendige  Modulation  dem  freien 
Redefluss  entgegensetzen.  Daher  ist  es  allerdings  nicht  möglich, 
sich  überall  in  voller  freier  Kraft  nur  dem  Ausdruck  des  Textes  zu 
widmen ;  es  genügt  aber  auch ,  wenn  dessen  Hauptmomente  ihrfer  Be- 
deutung gemäss  gefasst  und  im  Uebrigen  die  Bewegungen  der  Rede 
im  Allgemeinen  wiedergegeben  werden.  Dies,  und  nicht  mehr,  hat 
auch  Bach  nur  gewollt  und  vermocht.  Was  nun  so  von  dem  vollsten 
Ausdruck  des  Worts,  wie  er  nur  im  Rezitativ  erlangbar  ist,  aufgegeben 
werden  muss,  ersetzt  sich  durch  die  festere  liedmässige  und  damit  mn* 
sikalischreicfaere  Gestaltung  der  einzelnen  Figuralmelodien  und  der 
Komposition  in  ihrer  Ganzheit,  die  uns  sonach  gewissermassen  als 
eine  Verknüpfung  der  rezitativischen  und  der  Liedweise  —  nnd  zwar 
für  das  reiche  Organ  des  Chors  —  gelten  darf. 

Hiermit  ist  nun  auch  der  einzige  methodische  Wink  begründet, 
dessen  es  zu  der  Ausübung  dieser  Kunstform  bedürfen  kann. 

Dass  eine  solche  Komposition  leichter  und  sichrer  gelingt ,  wenn 
man  sie  erst  in  leichtem  Entwürfe  arbeitet  und  dann  ausführt ,  ist  uns 
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schon  (Th.  II ,  S.  83)  bekannt.  War  «in  sdlcfaer  Entwurf  sobon  bei 
abslrakten  Figuralionen  ralbsam  ,  so  ist  er  es  noch  mehr ,  wenn  der 
Text  ZQtrilt  und  zugleicb  mit  dem  Musikalischen  Beachtung  fodert. 
Hier  ist  es  non  kaum  mögHtb ,  ohne  Störung  im  Flusse  des  Entwurfs 
und  damit  in.  der  £inbeit  der  Komposition  äberall  nicht  blos  den  Gang 
aller  Stimmen,  sondern  auch  noch  die  vollständige  Textstellung  sofort 
festzuhalten.  Es  genagt  aber  auch,  die  Stimmen  redend  einzuführen 
und  hier  und  da  ^in  bedeutungsvoll  hervortretendes  Wort  (wie  früher 
ein  Motiv  oder  sonst  eine  entscheidende  Wendung)  festzusetzen,  oder 
bei  einer  schneller  mit  dem  Text  zu  Ende  gekommnen  Stimme  (oder 
bei  weilerer  Ausdehnung  über  den  cantusßrmus  hinaus)  die  Wieder- 
holung des  Textes  oder  eines  Textabschnittes  anzudeuten.  So  könnte 
z.  B.  die  erste  Strophe  des  Lutherliedes  so  — 
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entworfen  werden;  ohne  Sorge  um  die  in  Noten  und  Text  befindlichen 
Lucken,  die  vielleicht  in  dieser  Weise  — 
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VD         -         ser 


ist  un-ser,  uo    -     ser 


U^ir  ii=^m 


ist    vo-ser,  ud  -  ser 


? 


HO     •     ser,       od       -       ser 

sich  y  wenn  auch  mil  ein  Paar  Abweichungen  vom  Entwürfe,  ausfällen 
Hessen.  Dass  das  diatonische  Moliv  aus  den  vorhergehenden  Belrach* 
longen  in  dieses  kleine  Fragment  übergegangen»  ist,  wie  dessen  innrer 
Werth»  gleiehgältig ;  es  sollte  nur  den  einzig  nöthigen  Fingerzeig  für 
die  Weise  des  fintwerfens  und  Ausführens  geben. 


Zweiter  Abschnitt. 
Der  Text  zu  einer  einfachen  Fuge. 

Wie  früher  (Th.  II,  S.  206)  so  fuhrt  uns  auch  hier  die  Choral* 
figoration  zur  Fuge.  In  jener  ist  der  Choral,  ili  dieser  ist  das  Thema 
der  feste  Gedanke,  ans  dem  und  um  den  sich  die  Komposition  gestaltet« 

Dieses  Thema  war  hei  der  abstrakten  Fuge  und  ist  bei  allen  In- 
stramentalfugen  durchaus  unsrer  freien  Erfindung  oder  Wahl  anheim- 
gegeben. In  der  Singfuge  muss  es,  wie  sich  von  selbst  begreift,  vom 
Text  angeregt  werden ,  es  setzt  das  Thema  sowohl ,  wie  die  ganze 
Singfuge  einen  Text  voraus,  der  in  ihr  Musik  werden  und  zwar  Fu- 
gengestalt gewinnen  soll. 

Folglich  muss  umgekehrt  ein  zur  Fugenkomposition  bestimmter 
Text  auch  für  dieselbe  geeignet  sein ,  wofern  wir  nicht  bei  seiner  Be* 
handlung  in  mancherlei  Unannehmlichkeiten  gerathen  oder  scheitern 
sollen.  Die  nächsten  Aufklärungen  giebt  uns  die  Anschauung  der 
Form  selbst. 

Die  einfache  Fuge  hat  bekanntlich  ein  Thema  und  ausser 
ihm  einenGegensatz  nöthig,  der  aber  schon  aus  dem  Thema  selber 
genommen  sein  kann.  Ausserdem  kann  in  den  Zwischensätzen  und 
am  Schlüsse  noch  ein  neues  Motiv,  ein  neuer  Satz  eingeführt 
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werden;  dies  ist  aber  keineswegs  nölhlg»  es  muss  vielmehr  als  Aos- 
nahme  gelten  und  einer  Fuge,  die  ihren  ganzen  Inhalt  aus  dem  Thema 
allein,  oder  aus  Thema  und  Gegensalz  gewinnt,  der  Vorzug  grösserer 
Einheit  beigemessen  werden.  ^ 

Das  Thema  der  Fuge  ist,  wie  wir  ferner  wissen,  deren  Hauptge- 
danke ,  derjenige  aus  dem  und  um  desswillen  die  ganze  Komposition 
entsteht,  muss  also  vor  allem  ein  bestimmter,  also  in  sich  selbst  abge- 
schlossner  und  für  sich  redender  —  für  sich  selbst  verständlicher  sein, 
das  heisst:  er  muss  nach  Inhalt  und  Form  ein  Satz  oder  eine  Pe- 
riode sein. 

Ausserdem  begehren  wir  von  ihm  mitRecht  eine  Wichtigkeil, 
die  es  werth  erscheinen  lasse ,  der  Kern  einer  ganzen  Komposition  za 
sein,  —  und  endlich  eine  Ausdehnung,  die  es  weder  zu  kurz 
▼orübergehend ,  noch  zu  umständlich  für  seine  Bestimmung  erschei- 
nen lasse. 

Dies  sind  die  uns  schon  bekannten  Haupterfodernisse  des  Pogen- 
themas.  Hiernach  lassen  sich  die  Erfodernisse  des  Pogentextes  mit 
Sicherheit  erkennen.  Wir  müssen  dabei,  wie  bei  der  Foge  selbst,  un- 
terscheiden, ob  das  Thema  —  also  der  Text  desselben  alleiniger 
Inhalt  der  ganzen  Fuge  sein,  mithin  auch  den  Stoff  zu  Gegen-  und 
Zwischensätzen  geben  soll,  oder  ob  ausser  ihm  noch  anderweite  Mo- 
tive oder  Gedanken  für  Gegen-  und  Zwischensätze  herbeigezogen 
werden*  Auf  diesen  zweiten  Fall  kommen  wir  zuletzt. 

1.  Inhalt  untl  Form  des  Textes  für  ein  Fugenthema. 

Das  Nächste,  was  wir  vom  Text  für  ein  Fugentheraa  verlangen, 
ist,  dass  es  einen  bestimmten,  in  sich  geschlossnen  Gedanken  aas» 
spreche ,  der  nach  Kraft  und  Gestalt  zu  einem  Thema  werden  könne, 
—  zum  Vereinigungs-  und  Mittelpunkt  lur  einen  Chor  und  zur  Hauptidet 
einer  Fuge.  Auch  hier  werden  wir  wieder  an  die  Bibel  gewiesen ,  die 
uns  die  glücklichsten  Aufgaben  zur  Ausfuhrung  oder  Vorbilder  tMV  . 
Nachbildung  darbietet.  Sätze  wie 

Herr,  strafe  mich  nicht  in  deinem  Zoro^  — 
Gross  sind  die  Werke  des  Herrn,  ^ 
Wohl  dem,  der  den  Herrn  fdrchtet,  — 

(Ps.  38,  2,  Ps.  111,  2,  Ps.  112,  1)  entsprechen  nach  der  in  ihnen 
ausgesprochnen  oder  für  sie  voraussetzlichen Stimmung  und  nach  ihrer 
festen  Abgeschlossenheit  sofort  der  Vorstellung,  die  wir  von  einem 
Thema  bereits  mitbringen.  Dasselbe  gilt  von  diesen  Sätzen, 

Herr,  ich  träne  anf  dieb ;  lass  mich  nimmermehr  zn  Schanden  werden,  — 
Ich  hoflfis  anf  den  Herrn,  darum  werde  ich  nicht  fallen,  — 

(Ps.  71,  1,  Ps.  26,  1)  die  durch  ihre  zwei  Glieder  vielleicht  perio- 
dische Gestaltung  veranlassen  wurden. 
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Andern  Sälsen  fehlt  bald  jdie  feste  AbgescbloMeoheii  ihres  In- 
baJls,  z.  B.  Ps.  57,  2,  Ps.  56,  2,  Ps.  71,  5 

Sei  mir  gnädig,  Gott,  sei  mir  gnädig;   denn  aaf  dich  trauet  m«ine 

Seele,    and    nnter   dem   Schatten   deiner  Flügel  habe  ich  Zuflnoht, 

bis  dass  das  (iDgliick  vorabergehe ,  — 

Gott,  sei  mir  gnädig,  denn  Mensehen  wollen  mich  versenken;  tägliefr 

streiten  sie  und  ängsten  mich,  >-- 

Denn  da   bist  meine  Zaversieht,  Herr  Herr,   meine  Hoffnang  toii 

meiner  Jagend  an,  — 

(abgesehen  von  manchem  nicht  Tongemissen  in  ihnen)  bald  ist  schon 
die  Form  der  Abfassung  —  und  zwar  besonders  die  Frairform ,  z.  B. 
Ps.  74,  1  6        * 

Gott  waram  verstSssest  da  ans  so  gar? 

wegen  ihres  unfesten,  in  sich  unbefriedigten  Abschlusses  der  Ueber- 
tragnng  auf  ein  Pugenlhema  ungunstig. 

Wir  haben  oben  mit  Recht  verlangt,  dass  der  Text,  wie  das 
Thema  der  Fuge  ein  für  sich  abgeschlossner  Satz  sei ,  also  vor  allen 
Dingen  für  sich  einen  selbständigen  Sinn  gebe«  Diese  Foderung  bedarf, 
sobald  wir  bei  der  Vorstellung  einer  für  sich  allein  stehenden  Fuge  be- 
harren ,  keiner  weitern  Rechtfertigung.  Sobald  aber  die  Fuge  nur 
Theil  eines  grössern  Ganzen  ist,  kann  ihr  Thema  gar  wohl  au  einen 
Salz  geknüpft ,  ein  Satz  ihr  zum  Thema  werden ,  der  nur  in  Bezug 
auf  etwas  Vorausgehendes  seine  rolle  Verständlichkeit  und  Bedeutung 
gewinnt.  Wenn  z.  B.  Händel  in  seinem  Messias  die  Worte 

Durch  seine  Wanden  sind  wir  geheilet, 

oder  in  seinem  Israel  die  Worte 

Sie  Iconnten  nicht  trinken  das  Wasser,  denn 
der  Strom  war  verwandelt  in  Blat 

für  eine  Fuge  benutzt,  so  kann  allerdings  keiner  dieser  Sätze  ohne 
die  vorausgehende  JMittheilung,  —  dass  der  Heiland  es  sei,  durch  den 
wir  unser  Heil  finden  sollen ,  dass  der  Strom  der  Aegypter  zu  ihrer 
Plage  verwandelt  sei,  —  vollkommen  verstanden  werden.  Allein 
dieseVorausschickungist  ja  erfolgt;  und,  sie  vorausgesetzt,  geben 
die  Texte  einen  genügenden  und  für  die  sie  Bekennenden  oder  Aus- 
singenden bedeutsamen  Sinn  *). 

*)  Hiermit  findet  atich  ein  Sfters,  anter  andern  von  Gott  fr.  Weher  gegen 
eiaen  Theil  des  Messentextes  angeregtes  Bedenken  seine  Erledigang.  Sehr  hänfig 
«ad  so  auch  in  Mozarts  Requiem  sind  die  Worte  Qvam  olim  JbraAae  promüisti 
«tsemini  ejus  za  einem  Fugentbema  beontzt,  durchfugirt  woiden.  Allerdinga 
geben  sie  fdr  sieh  allein  keinen  Sinn ,  sie  sagen  nicht,  was  versprochen  ist  aud 
wer  versprochen  hat.  Allein  aas  dem  vorhergehenden  Text  wissen  wir ,  dass  es 
aic  iua:  sancia  oder  viia  {aeterno)  ist,  die  Go't  seinem  Volke  verheissen  bat; 
wia  dies  voraasgesetzt  giebt  der  Fagentext  einen  nicbt  blos  verständlichen, 
•ondero  Far  die,  die  anf  Erfdilang  der  VerheUsaag  hoffen,  anoh  anregenden, 
»«üerxigenswertben  Sinn.  —  Es  kommt  daza ,  dass  die  Komponisten  hier  einer 
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%.  Auidehnaog  des  Textet  ffir  ein  Fugenthema. 

Schon  bei  der  pcin -musikalischen  EpwSgnng  des  Pogenthemas 
massleo  wir  eine  zu  weile  Ausdehnung  ablehnen ,  konnten  uns  aber 
allerdings  einem  blos  äosserlichen  Messen  nicht  unterwerfen,  ein  ans- 
serliches  Gesetz ,  —  wie  lang  ein  Thema  sein  müsse  oder  nicht  sein 
dürfe  ^  —  weder  geben  noch  anerkennen.  Dasselbe  Verhiltniss  tritt 
bei  dem  Fugenlext  ein. 

Wir  können  sehr  leicht  aussprechen :  ein  Fugentext  müsse  lang 
genug  sein ,  um  einem  Fugenthema  zur  Grundlage  zu  dienen ,  —  und 
nicht  so  lang ,  um  uns  zu  einer  ungünstigen  Ausdehnung  des  Themas 
zu  nöthigen.  Den  allgemeinen  Grundsatz  wird  man  für  wahr  aner- 
kennen müssen,  aber  zugleich  für  unzulänglich.  Denn  es  fehlt  ihm 
nicht  nur  jede  nähere  Bestimmung  und  muss  ihm  fehlen »  weil  es  kein 
absolutes  äusserliches  Maass  für  das  Thema  (Tb.  II  S.  216.)  giebt; 
sondern  es  kann  durch  die  Behandlung  des  Textes ,  wie  wir  gleich 
sehen  werden ,  gar  viel  sogar  einem  an  sich  selber  ungünstig  oder 
unbrauchbar  erscheinenden  Text  abgewonnen  werden. 

Sehr  oft  ist  das  eine  Wörichen 

Amen  I 
oder  sind  die  Gebetrufe 

Kyrie  eieüon,  — 
Chrüte  eleison,  — 
Hälielt{fa,  — 

fugirt  worden ,  die  freilich  in  nackter  Uebertragung  nur  zwei ,  vier, 
sieben  Noten  ergeben  würden «  die  aber,  wie  man  sogleich  sieht,  im 
,, Singen^'  (S.  439.)  oder  durch  Wiederholung  zu  genügender  Ton- 
gestalt —  man  betrachte  nur  das  Amen -Thema  am  Schlüsse  von 
Hand  eis  Messias 


'^IfffffflCf    ^g^ 
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A        —        —        mcn,   a 

ausgeführt  werden  können.    Auf  der  andern  Seite  haben  auch  sehr 
umfassende  Texte ,  z.  B.  der  nachstehende  ebenfalls  aus  dem  Mes- 


sias — 
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Er  trane-td    Gott,  4er    bei 


rnn f  j  f^!  ^ 


fe      ihm  nur  au ,   aad  der  er- 


"ialr,  f '  i  f!  r,  ^^ 


rette    ihn,    hat  er  Ge  -  faU'o  an  ibm. 


gewiebti^eD  Konitfona  mm  Abseblnu  eiaes  Absebaitte«  ier  Mesae  bedürfen 
und  jenen  Sats  gern  dafür  beantien ,  sobald  —  da  es  niebt  vnatattbaft  er- 
acbeiot. 
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Hiermit  haben  wir  nan  die  ErfoderD{B8<$  des  Fngentextes  im 
Allgemeinen  in  das  Auge  geFasst,  ans  aber  aaeh  wiederum  äberzengt^ 
dass  erst  das  tiefere  Eingeben ,  die  Prüfung  jedes  einzelnen  Textes 
uns  genügende  Belehrung  und  Förderung  yccrspricbt.  Daher  treten  wir 
denn  aus  dem  abstrakt  •Theoretischen  wieder  auf  den  Standpunkt  des 
Komponisten. 

Nichtimmersoll  — oft,  ja  meistens  kann  nicht  der  zur 
Fugenkomposition  aasersehne  Text  alleiniger  Inhalt  der  Fuge  sein, 
so  wenig  wie  in  den  abstrakten  Uebungen  oder  der  Inslrumenlalkom- 
posilion  das  Thema  mit  seinen  Motiven  jedesmal  alleinig  den  Inhalt 
für  die  ganze  Komposition  hergeben  kann  und  soll.  Vielmehr  finden 
wir  die  Mehr-'.ahl  der  Texte ,  die  uns  zur  Fugenkomposition  veranlas- 
sen, entweder  zu  ausgedehnt,  oder  mit  Vor-  und  Beisätzen  verbun- 
den t  die  zwar  nicht  zu  entbehren^  doch  aber  nicht  so  eng  mit  dem 
Hauptgedanken  verbunden  sind ,  dass  sie  mit  jenem  in  das  Fugen* 
thema  treten  müsaten.  Alles  nun^  was  vom  Texte  nicht  auszuschei- 
den 9  doch  aber  auch  nicht  für  das  Fugenthema  selbst  zu  gebrauchen 
ist  9  findet  seine  Anwendung 

1)  im  Gegensätze, 

2)  in  den  aus  Thema  und  Gegensatz  sich  entwickelnden 
Zwischensitzen, 

3)  in  besondero  zur  Fuge  selbst  gar  nicht  gehörigen  Einlei" 
tungs-,  Schluss-  und  fremden  Zwischensätzen. 

Betrachten  wir  z.  B.  den  nachstehenden  aus  Ps.  38,  22  genommnen 
Text 

verltAs  mich  oicht,  Herr  joeio  Gott»  — '  sei  nicht  fern  von  mir, 

so  könnte  derselbe  seiner  Ausdehnung  nach  gar  wohl  vollständig  in 
das  Fugenthema  treten ,  man  könnte  ihn  vielleicht  so  — 

Ver- 
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Verlass  mich  nichts  Herr  mein  Gott,  sei  nicht  fer-ne  von  mir,  sei  nicht 
lass        mich  nicht 


ii^'i' i\  .^[9 


fer-ne  von   mir,  Herr 

setzen.  Sollte  aber  die  Stimmung  eine  leidenschaftlichere  sein,  s» 
wärde  schon  das  Thema  eine  gedränglere  Gestalt  annehmen  massen 
und  dann  war'  es  ratbsam,  schon  den  Text  zu  theilen,  seinen  zweiten 
Abschnitt  fiir  den  Gegensatz  zu  bestimmen  $  es  kannten  z.  B.  Thema 
und  Gegensatz  sieh  folgeadermassen  . 
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er    -    lau        mich      nicht,  Herr,  aeia 


(Tenor)      I         |         ,         -^         „._ 


Ver-laM  mich  nicht,  Herr  mein     Gott,      sei  nicht  fer^ne    yen 
Ver    -    lais 


frv  /i  c7  ^  I  .■ 


^ 


Gott,  sei    nicht 


fer-ne 


n 


t 


mir,  sei  nicht        fer  -  ne 

gestalten.  Diese  Auffassung  ist  aber  auch  für  den  Text  die  sebirfere 
und  energischere,  dessen  zweite  Hälfte  doch  nur  die  schwächere  Wie- 
derholung der  ersten  ist. 

Hier  hing  es  von  uns  ab ,  wie  wir  den  Text  auffassen  und  rer- 
theilen  wollten ;  in  andern  Fällen  tritt  die  Nothwendigkeit  einer  Ein- 
tbeilung  schärfer  hervor.  So  im  Psalm  117. 

1)  Lobet  den  Herrn,  alle  Heiden; 
7)  Preiset  ihn ,  alie  Völker  I 

3)  Denn   seine  Gnade  vnd  Wahrheit  waltet  tiber  ans  in  Ewigkeil, 
Halleloüa! 

Hier  versteht  es  sich  von  selbst,  dass  schon  nach  dem  äussern  Maasse 
nicht  der  ganze  Text  Fugentbema  werden  kann.  Prüfen  wir  ihn  nun 
näher,  so  findet  sich,  dass  er  wenigstens  aus  zwei  wohl  unter- 
schiednen  Partien  besteht;  die  erste  (mit  1,  2  bezeichnete)  die  dea 
Aufruf  zum  Lobgesang,  —  die  andere  (mit  3  bezeichnete)  die  das 
von  Gott  hier  Gepriesene  oder  zu  Preisende ,  den  Grund  zum  Lob- 
gesang, enthält.  Die  erste  Partie  ferner  zerfallt,  wie  die  Nummern 
andeuten ,  abermals  in  zwei  denselben  Gedanken  wiederholende  Ab- 
schnitte.  Von  der  andern  Partie  ist  aber  ebenfalls  der  Jnbel«  oder 
Feierruf  „Halleluja'^  auszuscheiden;  ja  wir  können,  8(ri>ald  wir 
wollen,  auch  noch  die  Worte  ,,in  Ewigkeif  vom  Hauptsatze  tren- 
nen,, ohne  dessen  Sinn  zu  stören  oder  wesentlich  zu  beeinträchtigen. 
Wie  sollen  wir  nun  diesen  Text  behandeln?  —  Wir  werden  die  erale 
Partie  als  blosse  Einleitung  zum  Hauptsatz  aufzufassen  haben;  der 
Kern  des  Hauptsatzes, 


n 


Denn  seine  Gnade  and  Wahrheit  waltet  ober  «na  in  Bwifkeii 
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wird  Pogeathema  werden,  der  Aosraf  „Hallelaja^*  wird  Gegensalz 
und  Zwischensätze,  — *  vielleicht  auch  Mos  einifli  Anhang  bilden ;  vom 
Haupisatze  selbst  können  wir  nach  Umslünden  die  Worte  yjn  Ewig- 
keit* S  ja  sogar  den  ganzen  ScblnSs,  ,^nber  uns  in  Ewigkeit  loslösen 
mid  in  den  Gegensalz  statt  in  das  Thema  stellen. 

Aehnlich  verhält  es  sich  mit  dem  Sanctns  (Jes.  6,  3) 

1)  Heilig ,  heilis  >  ^^\\^%  ist  der  Herr  Zebaotb, 
%)  alle  Lande  siod  seiaer  Ehre  toIII 

in  dem  die  mit  1  bezeichnete  Partie  sich  als  Einleitung  zu  der  mit  2 
bezeichneten  darstellt.  Die  letztere  ist,  da  sie  das  Bestimmtere  aus- 
sagt, oder  wenigstens  die  weitere  und  schliessende  Ausführung  der 
ersten  giebt ,  als  Hauptsatz  oder  wenigstens  als  Beschluss  und  in  so 
fern  Befriedigung  des  Ganzen  anzusehen  und  kann  Fugentbema  wer- 
den. —  Im  Messentext  folgt  übrigens  noch  das  Osanna  in  excebis  und 
wird  zur  Pugirung  benutzt. 

Es  muss  einleuchten,  dass  auch  hier  das  Studium  und  die  Auf- 
fassung, die  erste  Einrichtung  des  Textes  von  entscheidender  Wich- 
tigkeit sind.  Allerdings  lassen  viele  Texte ^ —  wie  unsre  Beispiele 
selbst  schon  zeigen,  —  mehr  als  eine  Auffassung  und  Einrichtung  zu; 
allein  daraus  folgt  keineswegs,  dass  jede  gleichbedeutend  und  dass 
jede  richtig  sei.  Was  man  auch  von  jenen  in  No.  459  und  460  aus 
dem  Stegreif  gegebnen  Auffassungen  der  Worte 

Verlass  mich  nicht,  Herr  mein  Gott,  sei  nicht  ferne  von  mir, 

und 

Verla««  mich  nicht,  Herr  mein  Gott, 

als  Fugenthemata  urtheilen  und  wie  man  sie  auch  anders  komponiren 
möge  (vorausgesetzt ,  dass  man  nicht  absichtlich  die  eine  stärkt ,  die 
andre  schwächt,  sondern  ehrlich  und  unbefangen  sich  dem  Worlge« 
halt  und  der  Stimmung  überlässt)  immer  wird  der  breilere  Text  za 
einem  fliessendern  und  beweglichern ,  der  enger  zusammengefasste  za 
einem  scharfem  und  energischem  Thema  fähren  <*—  und  es  wird  kei- 
nes von  beiden  absoluten  Vorzug  behaupten  können ,  jenachdem  die 
Stimmung  und  der  Sinn  des  ganzen  Werks  sich  erweisea ,  wird  das 
eine  oder  das  andre  das  rechte  sein.  Welche  Kräfte  man  auch  sonst 
zur  Komposition  mitbringe,  stets  wird  bei  der  Auffassung  des  117 
Psalms  (S.  460)  die  zweite  Partie  Hauptsatz  und  —  wenn  eine  Fuge 
eintreten  soll  —  Fugentext  werden  müssen.  Wollte  man  es  umkeh- 
ren, so  würden  erstens  die  allgemeinern  Aeusserungen  der  ersten 
Partie  keinen  prägnanten  Anlass  zu  einem  Thema ,  —  das  heisst  zu 
einem  bestimmten  und  durch  seine  Bestimmtheit  karakterislischen  und 
wichtigen  Kerasatze,  —  geben  $  zweitens  würde  der  Text  zum 
Thema  durch  seine  Spaltung  in  zwei  Dasselbe  aussprechende  Ab- 
schnitte unkonzenCrirt  erscheinen  und  die  energische  Komposition  eines 


—  46a  — ' 

einbeitvoUea  Themas  -—  weoD  man  dem  Siaa  der  Worte  Dieht  ab* 
fallefl  will  —  hindern;  drittens  würde  der  bestimmtere ,  der  eigenl- 
liehe  Hauptgedanke  aus  dem  Hauptsatze  der  Komposition,  aus  der 
Fuge  yerdrängt  und  könnte  nur  zu  einem  Anhange,  gleichsam  so 
einem  Schinsssatze  für  die  Hauptpartie  (8.  461)  benutzt,  hier  aber 
nicht  zu  gebührender  Beherzigung  kommen«  — -  Diese  Ausführung  be- 
stärkt sich ,  wenn  man  des  Grundgedankens  der  Fuge  (Tb.  IL  S.  321) 
sich  erinnert :  dass  ein  wichtiger  Gedanke  zuerst  von  Einem  aufge- 
fasst  wird,  dann  einen  Zweiten,  Drilten,  nach  und  nach  Alle  ergreift. 
Allgemeine  Gedanken,  wie  unser  „Lobet  den  Herrn'S  sind  Gemeia- 
gut  Aller,  liegen  in  eines  Jeden  Sinne  schon  reif  und  bereit;  sollen 
sie  zum  Ausspruch  kommen,  so  ist  es  ihrer  Nalur  gemäss,  dass  Alle 
gleichzeitig  oder  in  schnellstem  Aneinanderscbliessen  sie  bekennen. 
Der  besondre  Gedanke  dagegen  wird  seiner  Natur  nach  erst  von 
irgend  Einem  erfasst  und  ausgesprochen  und  geht  dann  von  diesem 
auf  andre  und  Alle  über.  Dies  ist  aber  der  Sinn  der  Fuge. 


Dritter  Abschnitt. 

Der  Grundbegriff  der  einfachen  Singfoge. 

Nach  der  Verständigung  über  den  Text  und  nachdem  wir  die 
Fugenform  längst  im  Abstrakten  (Th.  II,  S.  206)  kennen  gelernt, 
bedarf  es  wiederum  nur  allgemeiner  Betrachtungen  und  einzelner  Fin- 
gerzeige  für  die  Singfuge.  Es  wird  hierbei  die  etwaige  Einleitung  der* 
selben ,  die  Unterbrechung  durch  fremde  Zwischensätze  und  die  Zn* 
Ziehung  von  Instrumental  -  Begleitung  ganz  bei  Seite  gelassen.  An  der 
Stelle  der  Letztern  werden  wir  nur  in  gewissen  F&llen  eines  gehen- 
den Basses  (basso  continuo,  Th.  II,  S«  204)  bedürfen. 

Die  Singfuge  nun  bietet  uns  zwei  Seiten:  einmal  in  sofern  sie 
eine  Form  ist,  in  der  ein  bestimmter  Text  zu  musikalischem  Aus- 
drucke kommt;  dann  als  ein  Musikstück,  das  schon  als  solches  vei^ 
möge  seines  musikalischen  Inhalts  auf  uns  wirkt.  Beide  Seiten  werden 
nothwendig  miteinander  vorbanden  sein  müssen ;  doch  kann  bald  die 
eine,  bald  die  andre  vorwalten.  Sonach  hat  die  Singfuge  eine  swie* 
fache  Bestimmung  an  sich  und  kann  bald  der  einen ,  bald  der  andern 
augeneigter  sein«  Sie  kann  erstens  ihrem  eigeoLtbiumlioben  Sinne 
gemäss  angewendet  werden  als  eine  Kunstform,  in  der  sich  dieser 
bestimmte  Gedanke ,  das  Thema,  —  oder  vielmehr  der  Sinn  des  Tex- 
tes  der  die  Fogenform  um  seiner  selbst  willen ,  nach  seiner  eignen 
Bedeutung  erfodert,  *—  angemessen  ausspreche.  Oder  sie  kann 
cweiiens  als  eine  bedeutende  und  bei  beliebig  weiter  AnsarbeituQg 
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doch  stets  einheitsvoile  Form  yerwenilet  werden,  als  ein  darcb  seiaea 
mnsikaliseben  Inhalt  wirkendes  Toostiiek ,  das  um  seiiier  selbst  willen 
da  ist,  oder  aoeh  za  kraftvoll  befriedigendem  Abschlnss  eines  grossem 
Werkes  oder  eines  Theils  eines  solchen  dienen  soll.  Dieser  Unter- 
schied ist,  wie  wir  bald  erkennen  werden»  ein  entscheidend  einilnss* 
reicher  und  wir  dürfen  ihn  nicht  aus  der  Acht  lassen.  Gleichwohl 
'werden  wir  die  aus  ihm  hervorgehenden  zweierlei  Gestaltungen  öfters 
ihre  Stelle  wechseln  sehen,  bisweilen  ans  Gründen,  die  im  besondern 
Werke  liegen ,  bisweilen  —  nach  dem  Lauf  aller  menschlichen  Dinge 

—  mit  Unrecht. 

A.  Die  redende  Singfuge* 

Wir  betrachten  zuerst  die  Singfuge  von  der  erstem  Seite,  in  der 
sie  ihre  ursprüngliche  und  reine  Bestimmung  zu  erfüllen^  ihren  Text- 
gedanken tonkünstlerisch  auszusprechen  hat.   Nach  dieser  Seite  nun, 

—  also  ohne  alle  äussern  Rücksichten  auf  den  Zusammenhang  eines 
grössern  Werks ,  auf  Vorliebe  für  die  bei  aller  Einheit  so  weit  ans- 
führbaro  Fngenform  u.  s.  w.  —  hat  die  Singfuge  zunächst  nur  den 
einen  Zweck:  das  Thema,  nämlich  den  dem  Thema  zu  Grunde  lie- 
genden Text ,  musikalisch  auszusprechen ,  und  zwar  nach  einander  in 
allen  Stimmen  zur  Sprache  zu  bringen  und  durch  den  aus  ihm ,  oder 
zu  ihm  sich  ergebenden  Gegensatz  zu  beleuchten ,  in  das  rechte  Licht 
zu  stellen.  Daher  der  ihr  oben  gegebne  Name,  der  sie  nur  im  Lehr- 
gänge unterscheiden  soll. 

Nach  diesem  ihrem  Sinn  ist  ihr  erstens  und  vor  allem  ein  hier- 
zu geeigneter  Text  von  gedrungener  Wichtigkeil  nöthig. 

Daher  ist  dre  zwei  te  Aufgabe  die,  diesen  Text  in  seiner  Tiefe 
und  vollen  Kraft  zu  erfassen  und  zum  Fugenthema  zu  gestalten.  Je 
treffender  im  Ganzen  und  in  jedem  Zuge  das  Wort  in  Musik  überge- 
gangen, je  weniger  ein  Wort  des  Textes  in  seiner  Bedeutung  ver- 
loren gegangen ,  eine  Note  —  oder  ganze  Motive  bedeutungslos ,  also 
nicht  blos  überflüssig,  sondern  hemmend  und  verdunkelnd  gesetzt 
worden :  desto  kräftiger  und  befriedigender  ist  das  Wort  in  seinem 
Hauptgedanken  begründet. 

Ein  in  solchem  Sinne  gebildetes  Thema  wird  jederzeit  ein  re- 
dendes sein,  das  heissl  eine  getreue  und  tiefe  Auffassung  und  Ue- 
bertragung  des  Text  -  Gedankens  in  Musik,  nicht  blos  eine  mehr  oder 
weniger  interessante  oder  allenfalls  die  allgemeine  Stimmung  in  eben 
so  allgemeinen  Zügen  andeutende  musikalische  Phrase.  Es  wird  aber 
ferner  ein  plastisches,  ein  festgestaltetes  sein,  das  heisst  nicht 
eine  in  rezitativischer  Freiheit  auf  Töne  gebrachte  Deklamation  der 
Worte  (was  bekanntlich  nicht  einmal  für  das  Rezitativ  in  seiner  höch- 
sten Bedeutung  genügt)  sondern  bei  aller  Treue  für  das  einzelne  Wort 
und  bei  aller  Energie  in  der  Aussprache  desselben  zugleich  ein  fest- 
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aasgebildeter»  in  seinem  Gesamratwesen  dem  Sinn  des  Textes  in 
seiner  Ganzheit  entsprechender  —  oder  vielmehr  gleichbedenteader, 
ihn  zum  wirkliehen  und  erhöhten  Leben  bringender  Musikgedanke. 

Es  msg  zugestanden  sein ,  dass  diese  zwiefache  Federung  sich 
nicht  so  häufig  erfüllt  sieht.  So  hohe  Erfüllung  kann  nur  dem  durch- 
gebildeten und  dann  von  seinem  Gegenstande  ganz  erfüllten  Ktinstler 
EU  Theil  werden.  Allein  dies  sind  eben  —  wie  oft  man  anch  Eines 
oder  das  Andre  misse  oder  vergessen  und  leugnen  wolle  —  die  nner- 
lässlichen  Bedingungen  künstlerischen  Voll -Gelingens;  und  der  in 
sich  begründeten  Federung  lässt  sich  nichts  abdingen  aus  Sosserlicher 
Rücksicht  auf  den  hier  oder  dort  fühlbaren  Mangel  des  einzelnen 
Künstlers 9  oder  gar  nur  einzelner  Werke. 

Wohl  darf  schon  das  in  No.  458  milgetbeilte  Händelscie  Thema 
ein  entsprechendes  heissen.  llart  und  düster  wirft  es  in  seiner  ent- 
sprechenden Tonart  das  »^Br  t r a u  -  ele  Go  1 1  *'  hin ,  über  das  letzte 
Wort  sehen  und  trotzig -schnell  weggehend  zu  dem  hämisch  abbre- 
chenden zweiten  Gliede  ^,der  hei-  fe  ihm  nun  aus'%  dann  heraus- 
fodemd  und  pochend  auf  das  ,,und  der  er-re  t-  te  ibn^^  und  dann  ver- 
achtungsvoll ruhig  zurückgehend.  Ein  verwandter  Sinn  spricht  sich 
in  diesem  Thema  von  Bach  aus  *). 

m  ^-^t=t-f-T—^i:za:n:z^ 


;S=t 


Sie      ha-beD  ein  liär-ter  An-ge -sieht  deoo    eis  Fets^        und 


wol-len  sicli  nicht  be-keh    —    —    .^    ..     ren 

Die  Tonart  ist  Gmoll.  Ernster  und  kälter  setzt  sich  das  Thema 
auf  der  Unterdominante,  schlägt  bei  dem  „här-ter'S  wie  in  Un- 
willen zurückgewendet  9  hinunter  auf  die  Tfrz  des  neuen  Dominanl- 
akkordes  (vielmehr  in  den  gepressten  verminderten  Dreiklang,  —  so 
dass  die  angedeutete  Harmonie»  das  Abfallen  der  Tonriehtang,  die 
kleine  Quinte  der  Melodie,  die  Unaufgelöslheit  des  c  mit  dem  zurück- 
kehrenden Gmoll  zusammenwirken  zu  dem  Einen  Ausdruck  der  nn- 
willigslen  und  doch  mitleidvoll  theilnehmenden  Missbilligung)  ziebl 
das  ^ydenn^'  zaudernd  nach  und  wirft  dann  das  strafende  Vergleichs- 
wort ,,Fels^*  hart  und  schroff,  wie  der  felsharte  Sinn  ist,  hin.  So 
schlagend  hier  jedes  Wort  hingestellt  ist,  ganz  eben  so  treffend  trö- 
delt und  schlendert  die  Melodie  bei  dem  ,,und  wollen  sich  nicht  be- 
kehrend^ hinab  und  zn  finde ,  —  oder  vielmehr  ohne  deutliches  Ende 

*)  Aus  der  bei  Simrock  in  Bonn  herans^egebnen  Rirehenmniik  „Herr 
deine  Ansca  sehen  naeh  dem  Glaaben.*' 
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in  den  Gegensatz  hinein,  —  wie  eben  das  in  Gleicbgiiltigkeit  und 
Engherzigkeil  verdrossen  hinscblendemde  Wesen  der  Glaubens-  und 
Liebeleeren  "). 

Ist  nun  das  Thema  in  Fülle  der  Wahrheit  ausgesprochen ,  so  ist 
damit  zugleich  der  Hauptgedanke  und  Hauptinhalt  des  Ganzen  in  einer 
Kraft  und  Klarheit  hingestellt ,  die  nur  in  einer  Gesangkomposition, 
nur  in  dem  Zusamnienwirkeu  von  Wort  und  Ton  —  von  dem  klar 
und  schnell  bestimmenden  Wort  und  der  ausfällenden  und  auslegenden 
Musik  —  erlangbar  ist,  jeder  Instrumentalwirkung  an  Schnelligkeit 
und  Sicherheit  der  Wirkung  durchaus  überlegen  ist. 

Hier  knüpfen  wir  nun  die  dritte  und  wie  uns  scheint  wichtig- 
ste Bemerkung  an;  die  wichtigste^  weil  wir  sie  nicht  ohne  Opfer  an 
dem,  was  wir  in  der  Fugenkunst  bereits  errungen  nnd  liebgewonnen, 
bethätigen  köoneo«  Wir  gehen  dabei  von  einem  allgemeinen  Grund- 
satz aus ,  der  sich  uns  schon  in  mannigfachen  Gestalten  gezeigt  nnd 
bewährt  hat. 

^  Je  inniger  das  Gemfith  von  irgend  einer  Empfindung  oder  Vor- 
stellung ergriffen  ist,  desto  fester  hält  es  an  derselben,  desto  ent- 
schiedner  hält  es  alles  Andre  als  Ueberllüssiges  oder  Störendes  sich 
fern.  Und  eben  so :  je  tiefer  wir  wirken  wollen ,  desto  mehr  müssen 
wir  nnsre  Wirkungskraft  auf  Einen  Punkt  beschränken,  damit  das 
Gemüth  des  Andern  von  diesem  einen  Moment  und  von  gar  nichts 
Weiterm  berührt  und  erfüllt  werde.  Auf  diesem  einen  (nur  von  zwei 
Seiten  festgestellten)  Grundsatze  beruht  die  Lehre  vom  Festhalten  des 
Motivs  und  näher  die  Form  der  Fuge  selber. 

In  der  Fuge  nun,  —  auch  in  der  am  Weitesten  ausgeführten,  — 
ist  und  bleibt  allerdings  das  Thema  Hauptgedanke.  Aber  es  bleibt 
nicht  der  einzige  Gedanke.  Vielmehr  tritt  ihm ,  je  weiter  die  Fuge 
sich  ausdehdt^  immer  mehr  und  mehr  Anderes  als  Gegensatz  nnd 
Zwischensatz  gegenüber,  es  treten  Engführungen ,  Verkehrungen, 
Orgelpunkt  u.  s.  w.  auf,  die  zum  Theil  das  Thema  selber  in  sich  be« 
greifen ,  aber  doch  zum  andern  Theil  auch  Fremdes  oder  neue  Be- 
ziehungen und  Verhältnisse  des  Themas.  Dies  alles  ist  erst  der  volle 
Inbegriff  der  Fuge  und  Vieles  davon  oder  sogar  alles  kann  möglicher- 
weise in  einem  einzelnen  Kunstwerke  zur  Sache  gehören.  Gleichwohl 
wissen  wir,  dass  die  geistige  Vollkommenheit  eines  Kunstwerks  nicht 
i^on  seiner  materiellen  Ausdehnung  abhängl ,  dass  der  Werth  einer 
Fuge  nicht  durch  die  Zahl  ihrer  Durchfuhrungen  bedingt  wird,  dass 
es  nicht  erfoderlich  y  ja  nicht  einmal  ausführbar  ist ,  in  einer  einzigen 
Fuge  alle  Beziehungen  ihres  Themas**)  zu  geben,  alle  Wendungen 

*)  AehD liehe  Vorbilder  siod  gelegentlich  im  Tb.  11  gegeben  and  mehrere  in 
den  Werken  der  Meister,  besonders  Seh.  Bachs,  xa  Anden. 

**)  Vogler  hat  in  seiner  Fngenkanst  eine  Art  von  Modell -Füge  gegeben, 
die  alles  enthalten  soll  —  und  doch  nicht  enthält ;  abgesehen  davon ,  dass  sie 
an  dem  Streben  nach  Allnmfassen  auseinander  gegangen  ist. 

Marx,  Comp.  L.  Ille  30 
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und  GesUilen  der  Fagenform  zu  erscböpfen.  U«beraU  bUdel  die  be- 
sondre Idee  des  KoBstwerks  einen  abgesehloissnen  Kreis  von  Gestal- 
ten um  sich  her»  in  dem  sie  ihren  genügenden  Aosdrock  findet;  was 
darüber  geschieht,  ist  überflüssig,  also  belästigend,  erschöpfend, 
störend. 

Nun  zor  Saehe  zurück. 

Die  Singfnge  bedarf  eines  weit  weniger  ansgedebn- 
ten  Kreises,  um  ihre  Aufgabe  zu  erfüllen,  als  die  abstrakte  oder 
Instrumentaifuge.  Denn  schon  ihr  Thema  spricht  mit  Hülfe  des  Textes 
seinen  Inhalt,  also  den  Hauptinhalt  der  Fuge  selber,  ungleich  ent- 
scbiedner  aus ,  als  das  wortlose  Thema  der  nicht  gesungenen  Fuge. 
Folglich  bedarf  es  nicht  so  zahlreicher  Wiederholungen,  als  das  Thema 
der  Instrumentalfuge. 

Ist  also  die  erste  Durchführung  der  Singfoge  gesetzt,  so  ist  weit 
mtikT  geschehen  oder  erreicht,  als  in  der  Instrumentalfuge  am  gleichen 
Punkte.  Erkennen  wir  nun ,  dass  nach  dieser  ersten  DarchiühruDg 
keine  weit  ausgeführte  Arbeit,  keine  grosse  Reihe  von  neoen  Durch- 
führungen statt  haben  wird,  so  bedarf  es  keiner  so  umständlichen 
Abschliessung  des  ersten  Theils,  wie  wir  der  Grundform 
zufolge  in  den  abstrakten  und  Insirumenlalformen  ratbsam  fanden. 
Beschränkt  |sich  die  Zahl  der  Durch rübningen,  so  bedarf  es  ferner 
keiner  so  ausgedehnten  Modulation,  folglich  auch  keines  — 
oder  keines  ausgeführtem  Orgelpunkts,  —  dessen  Halle- 
ton ohnehin  über  lebende  Stimmen  eine  unlöbliche  Todtheit  vwbreitel, 
der  Lebendigkeit  des  Gesangs  und  dem  Sinn  der  Sprache  gleichmässig 
zuwider  ist,  —  und  ferner  wird  weder  Nothweodigkeit  noch  selbst 
Raum  für  zahlreiche  besondreGestaltungen  (mannigfache  Eng- 
führungen ,  Durchführungen  in  der  Vergrösserung  und  Verkieinerong 
tt.  s.  w.)  vorhanden  sein.  Ja ,  manche  dieser  Gestaltongen ,  z.  B.  die 
Verkehrong ,  wird  sieh  in  Rücksicht  auf  den  richtigen  Ausdruck  des 
Textes  oft  unanwendbar  zeigen  *). 

*)  Oft,  nicht  immer.  Dis  sehen  ivir  an  dem  ersten  Satze  von  Seb.  Bachs 
sogenannter  Gdnr- Messe,  der  bekanntlich  einer  Kirchenmnsik  angehörig  war. 
Dieser  Satv  ist  eine  Tripetfage  (Th.  If,  S.  506)  deren  erstes  Thema 


Sie  -  he    zu,  dass  deine  Gottesfurcht  nieht  Hen 
zugleich  in  rechter  und  verkehrter  Bewegung  — 


Sie -he     zu,  dass  deine  Gottesfurcht  nieht  Heu 


ehe  -  lei     sei. 


che-lfi     sei. 


wird.  ^  In  jeder  der  beiden   Wendungen  wird  das  Wort  des  Textes  ia  einem 
andern  Sinn  und  jedesmal  vollkommen  wahr  ansgesproefaeo. 
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Allerdings  Hisst  sich  Dicht  darch  eine  allgemeine  Regel  festsetzen, 
wie  weit  eine  Singfoge  sich  erstrecken  dürfe,  ob  sie  gewisse  be- 
sondre Geslaltnngen  9  e«  B.  die  Engfübrong  anfnebmen  müsse  oder 
nicht  benutzen  könne.  Von  der  Verirrung  —  und  von  dem  Bedarf- 
niss  solcher  äusserlichen  Gesetzgeberei  sind  wir  nun  wohl  entbunden. 
Allein  dabei  fehlt  es  uns  nicht  an  einem  berathendengeistigen Prinzip. 
Dies  finden  wir  im  Grundgedanken  der  Fuge. 

Ihm  zufolge  kommt  es  zuoächst  darauf  an ,  dass  das  Thema  in 
voller  Krafi  und  von  allen  Stimmen  nacheinander  ausgesprochen 
werde.  Ist  dies  geschehen ,  so  ist  eigentlich  die  Idee  der  Fuge  im 
Wesentlichen  verwirklicht.  Hat  eine  Stimme  das  Thema  noch  nicht 
in  voller  Kraft  (z.  B.  in  der  günstigsten  Stimmlage)  ausgesprochen, 
oder  ist  in  besondern  Umständen  eine  Veranlassung  dazu  gegeben : 
so  wird  diese  Stimme  das  Thema  noch  einmal  bringen.  Ist  die  ge- 
sammte  Durchfuhrang  noch  nicht  genügend ,  das  Thema  befriedigend 
zu  zeigen y  —  oder  ist,  z.  B.  nach  ausgeführtem  Gegen-  und  Zwi- 
schensätzen, eine  nochmalige  Befestigung  im  Hauption  veranlasst, 
—  oder  fodert  der  Inhalt  der  ersten  Durchführung  und  des  ihr  anhän- 
genden Zwischensatzes  einen  gesteigerten,  eifervollen  Portgang:  so 
kann  zu  einer  zweiten  Durchführung,  zu  einer  Engführung  u.  s.  w. 
gegründeter  Anlass  sein.  Aber  je  tiefer  das  Thema  gefasst  und  je 
energischer  es  bebandelt  worden ,  desto  weniger  wird  es  einer  brei- 
ten Ausdehnung  bedürfen ;  und  je  konsentrirter  sich  das  Ganze  bil- 
det» desto  energischer  wird  es  wirken. 

Daher  finden  wir  in  der  That  die  energischten  Fugengebilde  der 
Meister  auch  am  engsten  zusammengehallen ;  sie  schränken  sich  selbst 
auf  eine  einzige  Durchführung  ein  (man  mag  sie  dann  Fugato's  nen- 
nen) weil  Wort  und  Ton  sich  bereits  da  in  vollster  Kraft  ausgespro- 
chen haben  und  alles  Weitere  nur  eine  nutzlose ,  verwildernde  oder 
ermattende  Dehnung  sein  würde.  Dies  ist  schon  früher  (Tb.  U,S.  294) 
an  Seb.  Bachs  Fugensatze 

Lass  ihn  kreazigeol 

in  der  matthäischen  Passion  nachgewiesen  worden ,  der  sich  auf  eine 
einzige  Durchführung ,  —  Bass ,  Tenor ,  Alt ,  Diskant  und  abermals 
Diskant»  -—  beschränkt.  In  gleicher  Weise  bildet  sich  ein  andrer  Pn- 
gensatz  ans  demselben  Werke, 

Sein  Blat  Jcomme  über  uns  and  unsre  Rinder! 

aus  einer  einzigen  Durchführung  mit  Wiederholung  des  Themas  im 

Bass  und  Diskant.  In  diesem  merkwürdigen  Satze  kommt  es  abermals 

zur  klarsten  Anschauung,  wie  es  dem  rechten  Künstler  nur  um  die 

volle  Erfassung  des  Moments,  um  die  treueste  objektive  Wahrheit  zu 

thun  ist.  Jener  Gedanke  der  Selbstverwünschung  muss  vom  ganzen 

30* 


/ 
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Volke  bekeDoel  werden ,  das  heisst  toh  Stimme  zu  Summe  gehen, 
also  Fagenform  haben.  Allein  die  höchste  Aufregung  widerspricht  der 
Allmähligkeit  j  in  der  sich  in  der  Fuge  erst  eine  Stimme  ausspricbl, 
dann  zwei,  allmäblig  alle.  Im  wilden  Getümmel  brechen  alle  Stimmen 
mit  einander  los,  — 
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Rinder,  ö  -  ber  am  ond  an -sre     Ria    -    der  an -sre  Ria 
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und  es  mag  im  ersten  Anlauf  zweifelhaft  bleiben ,  dass  hier  im  Ge- 
dräng von  vier  leidenschafklich  anstürmenden  Stimmen  der  Anfang 
einer  Fuge  gegeben  und  der  Satz  des  Basses  —  wiewohl  er  doch  als 
der  gewichtvollere  und  fester  gebildete  (besonders  gegen  die  Ober- 
stimmen) erscheint  —  ein  Fugenthema  sein  soll ;  aber  schon  kehrl 
dieser  Satz  im  dritten  Takt  als  Antwort  des  Tenors  wieder,  von  den 
Bratschen  geführt  und  von  den  Flöten  in  der'höchsten  Oktav  verstärkt. 
Nun  sollte  man  den  Alt  auf  den  Stufen  des  Basses  und  den  DiskanI 
auf  denen  des  Tenors  erwarten.  Aber  was  im  Bass  als  Grandstimme 
mächtig  war,  würd*  im  Alte  nur  still  erklingen.  Der  Diskant  über- 
nimmt den  Führer,  dass  er  in  der  Höhe  wild  erklingt,  der  Alt  ant- 
wortet in  der  Unterdominante. 
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UD8  und  ua  -  sre  Kinder,  ü  -  ber  ans  und  an  •  sre  Rio-   -  - 
Kia-der,  ä  -  ber  ans  und  no  -  sre  Hin-  —   —   — .   — 
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Nach  einem  kleinen  Zwischensalze  giebl  noch  einmal  der  Bass, 
von  e  nach  h  scblageod ,  und  zuletzt  der  Diskant  (also  beide  Aussen* 
stimmen)  io  der  vorigen  Lage  das  Thema  —  es  bleibt  bei  dem ,  was 
gesagt  ist !  —  steigert  sein  letztes  Motiv  auf  g  und  auf  a  und  dann 
wird  schnell  und  klar  entschieden  in  Ddur  geschlossen. 

Auch  jene  Händelsche  Fuge 

Sie  konnten  nicht  trinken  das  Wasser 

bildet  sich  in  gedrungner »  nur  auf  den  dem  Künstler  vorschwebenden 
Moment  gerichteter  Gewalt  aus  *).  Das  Thema  — 
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Sie    konnten  nicbt  trin-ken  das    Was-ser,  der  Strom  war  ver- 
They  loathed  to      drink  of     the    ri    -   ver.  He    tnr  •  ned  fheir 


*)  Dasselbe  Thema  findet  sich  in  Handels  Werken  —  wahrscheinlieh  naeh 
der  Benntznng  in  Israel  —  für  die  Orgel  aosgefabrt ;  and  zwar  (wenn  wir  nicht 
irren)  viel  weiter,  als  im  vorliegenden  Fall  statthaft  gewesen  wäre. 
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Sie  konnten  nicht    trinken  das  Was 


ser,  der  Strom  war  ver- 
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wan        —        —        «-        — 
Wa        —        —        —        — 


wird  Schlag  aaf  Schlag  von  Tenor ,  Alt,  Diskant  und  Bass  durehge- 
ftihrt  —  und  das  ist  die  einzige  DurehfShrnng.  Die  weiblichen  Stim- 
men wenden  sich  von  der  mehr  gigantisch  als  weiblich  sich  geberden- 
den Weise  ab ;  noch  einmal  erscheint  sie  (in  Fdur)  im  Tenor ,  dann 
(in  Es  dur)  im  Bass  nnd  abermals  (in  Gmoll)  in  derselben  Stimme, 
die  also  nun  das  Thema  in  ungeberdiger  Höhenkraft  anf  denselben 
Stufen,  wie  zu  Anfang  der  Tenor,  intonirt,  alles  dies  nach  trennen- 
den  ZwischensSizen.  In  den  andern  Stimmen  (zuerst  den  weiblichen) 
hat  sich  ein  chromatisches  klagendes  Motiv  hervorgethan  ,  z.  B.  nach 
dem  letzten  Abtritt  des  Themas ,  — 


^^y^^^ig=fc 


W^i^ 


r— r^-Mf^ 
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ohne  sich  etwa  zu  einem  zweiten  Thema  auszugestalten. 

Diese  Beispiele  (denen  noch  genug  andre ^  namentlich  aus  den 
Oratorien  unsera  feinsinnigen  und  tief  kunstversländigen  Haydn  zu- 
gefügt werden  könnten)  mögen  den  Grundbegriff  der  Singfuge  zam 
Unterschied  von  dem  allgemeinen  Begriff  der  Fuge  befestigen. 
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Vierter  Abschnitt. 

Die  Komposition    der   einfachen  Singfiige. 

Nachdem  wir,  ohnehin  mit  Fugenform  and  Fugenarbeit  bekannt, 
die  eigentliche  Aufgabe  der  Singfuge  festgestellt  haben,  bleibt  über  die 
Komposition  derselben  nur  wenig  zu  erörtern. 

Dem  redenden  Thema  (wie  wir  es  S.  463  bezeichneten)  tritt 
am  verwandtesten  ein  redender  Gegensalz  gegenüber,  ans  dem  sich 
Zwischensätze  von  gleicher  Grundtendenz  ergeben.  So  bildet  Händel 
seinen  Gegensatz  zn  dem  in  No.  458  mitgetheilten  Thema  — 


bat  er  Ge-fall'a 


I 
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hat     er  Gefairo  ao  ihm,  der  rette 
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and  der     er  -  ret  •  te    ihn^ 


•bat   er     Ge-fall'a   an 


^m 


:t 


^^ 


£ 


^ 


ibm^  hat    er  Ge  -  fairn,  bat  er      Ge-fall*a  an 

(AU.)    Er         trao  -  e  -  te 

0^  1 
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bat  er   Ge- 


ihm. 


gg^a^j^p^^ 


ihm,  bat  er    Ge-fall'n  an 

und  in  ähnlicher  Weise  auch  die  Zwischensätze^  z.  B.  den  nach  der 
ersten  Durchführung. 

(Sebinaa  des  Themas.) 


nnd  der  er  -   ret  •  te    ihn,        und      der  er- 
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(Thema  im  Alt.) 
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fairn  an  ihm.  Er 

an  ihm,  hat  er  6e-faira 


^^ 
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Er    trän    -  e  -  te     Gott,  der 

Hier  waltet  das  Sprachliche  entscbiedeii  vor ;  aber  es  kann  üds 
nicht  entgehen,  dass  sich  damit  (S.  427)  eine  gewisse  Nüchternheit 
nnd  Trockenheit  über  den  ganzen  Satz  verbreitet ,  die  hier  karakter- 
gemäss  erscheint,  unter  andern  Umständen  aber  nicht  blos  unerfrea- 
lich,  sondern  auch  unangemessen,  sogar  unwahr  sein  würde.  Beson- 
ders einem  scharf  entschiednen  Thema  gegenüber  ist  ein  mehr  flies- 
Sender^  —  mehr  musikalischer  oder  singender  (S.  441)  Gegensatz 
oft  zur  Vermittlong  des  Worts  im  Gemütbe ,  zu  seiner  musikalischen 
Auslegung,  zur  Verschmelzung  des  Ganzen  durchaus  nothwendig. 
Dies  erkannte  Händel  gar  wohl  in  dem  in  No  466  mitgetheilten  Satz 
und  gab  in  beiden  einander  entgegengesetzten  Fällen  jedesmal  das  ganz 
Rechte*).  In  gleicher  Weise  stellt  Bach  dem  strengen  Spruch  in 
No  461  einen  singenden  Gegensatz  gegenüber ,  -* 
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*)  Bei(äa6g  sei  bemerkt ,  dns  der  Gegensatz  im  Originaltext  aaf  das  Wort 
Waters  rällt. 
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(Alt.) 


sieht,  denn  ein  Fels,  und       woIIcd  sich  nicht  be- 


I 

der  io  gleicher  Weise  von  Bass  ond  Tenor  bis  zum  Eintritte  des  Dis- 
kants fortgeführt  wird;  hier  wird  die  Bassstimme^  dann  der  Tenor 
mehr  redend ,  während  der  Alt  den  singenden  Gegensatz  fortfuhrt.' 

Allerdings  lässt  sich  nicht  bestimmen ,  in  welcher  Weise  <—  nnd 
noch  weniger^  in  weichem  Aiaasse  der  Gegensatz  theils  redend,  theils 
singend  gestaltet  werden  solle ;  dies  hängt  von  dem  besondern  Inhalt 
jeder  einzelnen  Aufgabe  und  von  der  Aulfassung ,  also  zum  Theil  von 
der  Subjektivität  ond  Stimmung  des  Komponisten  —  die  sich  aber  im 
höchsten  Gelingen  mit  jenem  Inhalt  identifiziren,  sich  ganz  dem  Sinn 
nnd  Willen  der  Aufgabe  hingeben  —  ab.  Aeusserlich  gestaltet  sich 
der  Satz  um  so  günstiger,  je  glucklicher  die  drei  Kräfte  dea  Gesangs : 
Rede,  Aushallen,  Singen  (S.  441) sich  gegenseitig  ablösen  nnd  heben. 
Wie  weil  dies  aber  in  jedem  einzelnen  Falle  möglich  und  recht  ist, 
kann  nar  aus  dem  besondern  Sinn  desselben  ermessen  werden. 

Und  hier  kommen  wir  zu  dem  Letzten ,  was  zur  Einweisung  in 
die  Komposition  hülfreich  sein  kann,  nämlich  zu  dem  Entwurf  der 
Singfuge.  Schon  die  abstrakte  oder  lustrumenlalfnge  wurde  in  der 
Regel  nicht  sogleich  vollständig  niedergeschrieben,  sondern  erst  ent-. 
werfen  und  dann  ausgeführt.  Bei  der  Singfuge  müssen  wir  diese  Weise 
der  Arbeit  noch  ratbsamer  finden ,  da  hier  ausser  dem  Musikalischen 
noch  der  Text  zu  fassen ,  oder  da ,  wo  seine  Stellung  nicht  sogleich 
klar,  eiozuricbten  und  zu  vertheilen  ist.  Die  Arbeit  wird  in  der  Regel 
nicht  eher  beginnen ,  als  bis  der  Text  (oder  der  Hauptabschnitt  des- 
selben) das  Thema  hervorgerufen  hat.  Ob  nun  der  Schluss  des  Textes 
mit  dem  Schluss  des  Themas  zusammenfällt,  wie  inNo4689  oder 
über  denselben  hinausgeht,  wie  in  No466  nnd  470(461)  —  oh  femer 
für  Gegen-  und  Zwischensätze  einzelne  Textglieder  aus  dem  Thema 
wiederholt  oder  vorbehaltue  Worte  und  Abschnitte  (S.  461)  dafür 
benutzt  werden  sollen :  das  kann  nicht  immer  im  ersten  Entwürfe  so- 
gleich klar  sein ,  darf  der  Ausarbeitung  überlassen  bleiben.  Wo  es 
aber  angeht ,  oder  wo  sich  ein  frischer  oder  bedeutungsvoller  Text- 
eintritt ergiebt,  da  ist  es  rathsam,  schon  im  Entwürfe  wenigstens  ein 
Paar  andeutende  Silben  zu  gehen. 

Bisweilen  endlich  wird ,  besonders  (Th.  II,  S.  204)  bei  ruhigen 
Abschnitten  des  Themas,  ein  gehender  Bass  (oder  ein  Kontrapunkt 
oder  eine  selbständige  Begleitung,  —  welche  letzlern  Fälle  wir  jedoch 


MlJk    — 

bier  noch  bei  Seite  lasseD)  Dölhig.  Auch  dieser  moss  im  Entwurf  ao- 
gedeutet  werden. 

Statt  weiterer  Erörternog  folgt  bier  der  Entwurf  eines  Fngen- 
anfangs  mit  gehendem  Basse«  Der  Text  ist  aus  Ps«  39,  9  genommen. 

Er  -  ret  -  ta 
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Anf  dflp  Inbalt  selbst  ist  hierbei  nichl  weiter  einzugehen ,  es  ist 
z.  B.  gleichgültig,  warum  —  und  ob  mit  Recht  derBass  zweimal  nach 
einander  das  Thema  nimmt ;  nur  die  Weise  des  Entwerfens  sollte  zur 
Anschauung  kommen. 

Und  hier  wenden  wir  uns  zum  Schluss  auf  die  im  vorigen  Ab- 
schnitte S.  462  gemachte  Unterscheidung  zurück  zu  der  andern  Fu- 
genweise,  in  der  die  Form  um  ihrer  musikalischen  Fülle  und  Wirkung 
zur  Erscheinung  kommt;  wir  nennen  sie  (blos  der  OrienUrung  im 
Lehrgange  wegen) 

B.  die  singende  Fuge.     • 

Hierbei  ist  nun  nichl  etwa  daran  zu  denken ,  dass  das  Wort  in 
der  ausgeführtem  oder  mehr  dem  Reinmusikalischen  zugewendeten 
Fuge  vernachlässigt  werde;  es  ist  nar  nicht  das  entschieden  vorherr- 
schende. Und  wenn  es  dies  sogar  im  Thema  ist,  so  bleibt  es  nicht  so; 
die  Ausführung  geht  weiter»  als  das  Bedürfnisse  den  Text  zum  vollen 
Ausdruck  zu  bringen.  Die  Scblussfuge  zu  Haydns  SchSpfung  kann 
hier  als  Beispiel  dienen.'  Das  Thema,  wie  es  hier  — 

(Alt)  (Diskant) 
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* 


^:^ 


^ 


^^ 


t 


ä 


* 


Des  Reroren  Rohm,  er  bleibt  ia 


f 


E   -  wis  -  keit.    A      — 


ta 


^ 


iftJl'J'fyiiiifilf  [■  C  c 


meo.  Des  Herren 


h  ^  »J  l^ 


Rahm^     er        bleibt,  er  bleibt  in      E  -  wig- 

in  Alt  und  Diskant  auftritt,  spricht  Ton  auf  Silbe  und  wohl  angemessen 
den  Text  ans ,  der  auch  im  Gegensatze  (wie  schon  hier  der  Tenor 
zeigt)  zur  Geltung  kommt.  Allein  nicht  hieran  konnte  sich  Haydn  ge* 
nügen  lassen ;  er  musste  einen  masikalisch  vollbefriedigenden  Schluss 
für  sein  Oratorium  gewinnen.  Daher  stellt  er  gleich  von  Anfang  an 
einen  singenden  Gegensatz  (mit  dem  dazu  vorbehallnen  Textwort 
>»Amen*0  g^g^D  das  Thema  und  fuhrt  nun  seine  Fuge  so  voll  und 
breit  aus  (durch  vierundsiebzig  Takte  mit  Zuzählung  des  freiem 
Schlusses)  dass  schon  der  flüchtigste  Ueberblick  uns  fiberzeugt:  es 
komme  ihm  hierbei  nicht  sowohl  auf  den  vollen  Ausdruck  des  Textes 
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in  Fagenform »  sondern  anf  die  Verwendung  einer  breit  und  bewegl 
ansgefuhrlen  Fage  als  eines  sätttgeDdenMasiksItieks  za  würdigem  nnd 
befriedigeDdem  Abschiuss  eines  grossen  Werks  an. 

Unter  solchen  Umständen  mag  sich  auch  das  Thema  (nämlich  das 
musikalische)  ziemlich  frei  gegen  seinen  Text  yerhallen,  nämlich  so 
bilden ,  dass  man  keineswegs  behaupten  kann ,  es  müsse  der  Text  ge- 
rade so  ausgesungen  werden.  Ein  Beispii^  bietet  uns  die  Schlossfoge 
aus  Seb.  Bachs  Motette  „Singet  dem  Herrn.**  Der  Text  der  Fuge 

Alles  was  Odem  hat,  lobe  den  Herrn,  Allelignf 

konnte  in  voller  Kraft  des  Wortes  in  Musik  tibergehen ,  zu  einem  re- 
denden Thema  werden.  Bach  fasst  die  Vorstellung  des  Lobsingens 


—        —  dem  hat    lo  -  be      den  Herrn  I 


Al-le-la- 


Al-le- 


Ja  -ja,  AI     -     le  lu    -  jn,     Al- 


und  gewinnt  damit  einen  schwungvollen,  ganz  sättigenden  Schlnss  für 
sein  Werk. 

In  diesem  Sinne  kann  es  sogar  nöthig  werden ,  dass  die  musika- 
lische Fassung  eines  Textes  dem  Sinne  desselben  nicht  vollkommen 
entspreche.  Wenn  in  Mozarts  Requiem  die  Worte  Kyrie  eleison 
und  Chris te  eleison  so  —  

Christe  ele-  CSSS    C?ES     PfS 

(B...)  (Ai.);>  ^  p  JJJ]jTJl,JIlUä.^ 


und  die  letzlern  später  so  — 
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Cbri-8te   e      -      ie     — 

gefassl  werden :  so  ist  damit  ihrem  Sino ,  dem  Ausdruck  frommeo, 
demfitbigen »  vor  dem  Mittler  iobrÖDstigen  Fleheos  nicht  Genüge  ge- 
tban  und  6.  Webers  Kritik  (in  seinen  Untersuchungen  über  die 
Aechtheit  des  Mozartschen  Requiems)  dürfte  in  dieser  Hinsiifht, 
abgesehn  von  mancher  Härte  und  sogar  Unwahrheit  des  Ausdrucks, 
wohl  nicht  widerlegt  werden  können.  Demongeachtet  ist  sie  eine  irrige» 
weil  einseitige.  Sie  übersieht ,  dass  es  hier  —  nach  dem  ganzen  Sinn 
des  Werkes  —  nicht  zunächst  auf  einen  tiefgetreuen  Ausdruck  jener 
Worte,  sondern  auF  eine  würdig  befriedigende  kirchlich-feierliche  Ah- 
rundung  und  Abschliessung  eines  ganzen  Abschnitts,  des  weitausge- 
führten Gebets  für  die  Verstorbenen,  ankam.  Ob  jene  Worte,  oder  ob 
selbst  die  ganze  Seelenmesse  tiefer  aufgefasst  werden  konnten  und 
sollten,  das  ist  hier  gar  nicht  die  Frage.  Wir  müssen  uns  dem  Kom- 
ponisten zur  Seite  stellen,,  mit  ihm  das  Requiem,  das  lux perpetua  u. 
s«  w.  im  Geiste  komponirt  haben  und  dann  uns  fragen :  was  nun  noch 
zur  BesiegeluDg  des  Ganzen  nothwendig  sei;  mit  Einem  Worte  :  wir 
müssen  nicht  abstrakt ,  sondern  dasWerkanssichselber  beur- 
theilen.  Dann  ist  die  Mozartsche  Auffassung  gerechtfertigt  *)• 

Dass  übrigens  ein  blos  oder  vorzugsweise  singendes  Thema  den 
Sinn  y  die  Stimmung  des  Textes  auf  das  Tiefste  aussprechen  könne, 
daran  erinnere  uns  das  Kyrie  aus  Bachs  hoher  Messe  **). 
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tr— ■  j      i        -r:      1      I      f    I        I  I      I  r   TT 


Ky-ri-e    e-le     —    —    —    —    —    —     i    -    soo,  Ky  -  ri-e 

Und  hiermit  ist  nun  auch  das  über  die  singende  Fuge  (wenn  man 
das  Unterscheidungswort  gestalten  will)  zu  Erinnernde^  so  weit  es 
nölhig  schien,  abgetban.  Denn  wie  man  eine  Fuge  ausführe,  welche 
Hülfsquellen  uns  zu  einer  weiten  Ausführung  zu  Gebote  stehen  ,  das 
ist  bereits  aus  der  abstrakten  Fugenlehre  bekannt  und  geläufig. 

Dass  endlich  bisweilen  Fugen,  die  ihrer  ersten  Anlage  nach  hätten 
redende  werden  mögen,  eine  weitere  Ausdehnung  gewinnen,  als  der 
ausschliessliche  Ausdruck  des  Textes  federte,  —  und  umgekehrt,  dass 
mehr  dem  Musikalischen  zugewendete  Fugen  bisweilen  eine  sehr  ge- 
drängte Fassung  haben  :  kann  uns  bei  der  Mannigfaltigkeit  derin  einem 
Kunstwerke  zusammenwirkenden  geistigen  Motive  nicht  befremden. 
So  ist  Handels  bei  No.  458  angeführte  Fuge  (man  vergleiche  auch 
No.  468  und  469)  ihrem  Inhalt  nach  durchaus  eine  redende.   Ihre 


*)  Vergl.  Bert.  tilg.  mos.  Ztg.  Jahrgang  2  (1825)  S.  381. 
*')  Bei  Simrock  iu  Bonn. 
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AasRihning  geht  aber  nnrerkennbar  über  den  Zweck  des  MoaseD 
Textaasspruchs  hinans;  Tielleicht  war  es  eben  die  Trockenheit  des 
hart  und  dürr  hiogespfodl^oen  Worts,  die  im  Komponisten  das  Be- 
dürfniss  einer  musikalischeni  Befriedigung  nShrte.  Auf  der  andern 
Seite  ist  die  Fuge  (ode^'^•  ^dgato  (Osanna  in  exeelns  in  Mozarts 
Requiem  eine  mehr  siftg^nde  als  redende  Aeusserung ;  aber  sie  flammt 
,  so  feurig  und  freudig  auf,  dass  sie  —  auch  abgesehn  von  der  Gewohn- 
heit, das  Osanna  in  der  Messe  kurz  zu  fassen  —  sich  und  uns  schnell 
befriedigt  und  einer  weitem  Ausführung  gar  nicht  bedarf. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  andern  Gestalten  der  Singfuge. 

Die  vorigen  Abschnitte  enthalten  das  Wesentlichste  über  die  Kom- 
position aller  Arten  der  Singfuge ,  wenn  gleich  zunächst  in  Anwen- 
dung auf  die  einfache  Fuge.  Heber  die  andern  Arten  bleibt  nns  nur 
weniges  Einzelne  zu  bemerken« 

1.  Die  Doppel-  undTripelfuge.  « 

Wir  wissen  schon,  dass  die  Doppelfoge  zwei,  dieTripelfnge  drei 
Subjekte  durchfährt,  wissen  ferner,  wie  diese  Subjekte  gebildet  nod 
das  ganze  Werk  angelegt  und  ausgeführt  werden  muss.  Es  bleibt  also 
nur  die  Frage :  wann  die  Form  der  Doppel  -  oder  Tripelfoge  für  den 
Gesang  veranlasst  sei? 

Der  eigentliche  Anlass  muss,  wie  man  voraussieht,  im  Texte 
liegen. 

Ein  Text,  der  wesentlich  einen  einigen  Gedanken  aus« 
spricht ,  —  und  zwar  einen  für  Fngenform  geeigneten ,  —  veranlasst 
ein  einiges  Thema ,  also  eine  einfache  Fuge.  Nur  in  besondern  Ver- 
hältnissen könnte  ein  Anlass  liegen,  für  denselben  Text  zwei  ver- 
schiedne  Themate  zu  bilden*). 


*)  Es  sei  erlaubt,  ein  Beispiel  ans  dem  ^,Mo8e"  des  Verf.  (PftrI.  «ad 
Klavieraasz.  bei  Breitkopf  aod  Härtel)  za  eoUeboeD.  Der  zweite  Thcil  des 
Oratoriams  schliesst  mit  dem  aaflodernden  Daok  und  Lobgesaof^  des  gereltetea 
Volks.  Hier  konnte  es  aicbt  feUeo,  dass  die  Stimmen  sieb  wetteiPernd  berzu- 
drängten ,  ehe  ooeb  eine  die  andre  recbt  ausreden  lassen  und  ausgehSrt  balte. 
So  ergaben  zwei  Textsätze  drei  Subjekte. 
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Bin  Text,  der  zwei  unvereinbare  Gedanken  aosspriehi^ 
wird  füglich  nicht  anders  behandelt  werden  können ,  als  .so ,  dass  man 
jeden  Gedanken  abgesondert  vorträgt. 

Bin  Text,  der  zwei  znsa  mmengehörende,  einander  er- 
gänzende Gedanken  in  sich  fasst,  bedingt  —  vorausgesetzt,  dass 
dieselben  Fugenform  fodemoder  doch  znlas$en  —  die  Form  der  Dop- 
pel fnge. 

Ein  Text  endlich,  der  drei  solche  Gedanken  in  sich  fasst, 
bedingt  die  Form  der  Tripelfuge. 

So  würden  z.  B.  diese  Texte  (Ps.  30,  2,  Ps.  38,  2) 

Ich   preiie   dich ,  Herr ,  deno  du  hast  mitA  arbShet  —  nnd  lassest 
Beine  Feinde  sich  nicht  über  mich  freaeo. 

Herr,  strafe  mich  nicht  in  deiBem  Zoro,  —  und  zächtige  aich  nicht 
in  deinem  Grimm ! 

wohl  in  der  Form  der  Doppelfuge  (^die  beiden  Snbjekte  sind  durch  Ge- 
dankenstriche abgegränzt)  ihre  rechte  Fassung  finden.  Es  ist  einleuch- 
tend, dass  in  jedem  derselben  die  beiden  Sätze  zusammengehören, 
gleichwohl  —  schon  der  Länge  des  Ganzen  wegen ,  dann  besonders 
wegen  des  nahverwandten  aber  doch  eine  Unterscheidung  federnden 
Sinnes  —  nicht  in  Einen  Satz ,  in  ein  einziges  Thema  znsammenge- 


Er  hat  Tdr^ 


irr 


Ross  nnd  Mann   hat    er  in's  Meer  ge-stnrzt ,  Herr      ist     sein 
wahr  ei  -  ne       herr    >    li      -      che 


ei  -  ne 

^ 


jpT^r^  * 


wahr  ei-nc        herr  -  li     -      ehe 


ei-ne        herr  -  li     -      ehe 

Ross  and  Mann  hat  er  ia*s 


^ 


^ 


OE 


f=Si^ 


yfi 


Na      —     —     -—     me! 

ao  dass  statt  der  Doppel-  eine  TripelPoge  (übrigens  nach  Erfodern  des  Moments 
in  gedrängtester  Fassung)  entsteht,  wie  oben  statt  der  einTachen  eine  Doppelfage. 
Aar.h  das  Mozartscbe  Christe  eleVson  ([Vo.  474  und  475)  hat  zwei  nicht 
unwesentlich  verschiedne  Gestalten,  wiewohl  die  zweite  ans  der  ersten  hervor- 
gebt, —  wie  im  vorstehenden  Falle  das  dritte  Subjekt  aus  dem  zweiten. 
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dräogt  werden  ^nnen,  und  dass  man  eben  so  wenig  sie  ganz  von- 
einander scheiden  und  abgesondert  bebandeln  darf. 

So  könnte  aach  jener  in  No.  459  behandelte  Text,  der  sieh  da 
ganz  in  Thema  stellt,  in  No.  460  aber  sich  auf  Thema  und  Gegensatz 
yertbeilty  möglicher  Weise  die  zwei  Subjekte  einer  Doppelfuge  voran* 
lassen.  Nar  scheint  jeder  seiner  Abschnitte, 

Verlass  mich  nicht»  Herr  aein  Gott,  —  sei  nicht  ferne  vtn  nir, 

der  Ausdehnung  nach  zu  beschrankt  und  dabei  dem  Inhalte  nach  gar 
zu  identisch  mit  dem  andern ,  als  dass  es  für  ihn  der  gewichtigem  und 
breitem  Form  bedürfte. 

Statt  weiterer  Aosfuhrang  diene  das  Th.  II ,  S.  448  und  S.  500 
bereits  Ausgeführte. 

Auch  in  Bezug  auf  die  Formen 

Z)  des  Chorals  mit  Fuge 

und 

3)  des  fugirten  Chorals 

bedarf  es  nur  einer  Verweisung  auf  das  Th.  II,  S.  310  und  314  Gesagte. 
Es  bleiben  nur  noch  über   einen  schon  S.  461  angeregten  Ge- 
genstand 

4)  die  Fuge  mit  fremdem  Znsatz 
einige  leichte  Bemerkungen  zu  machen. 

Wir  haben  bereits  S.  459  von  Texten  geredet,  die  zumTheil  die 
Form  der  Fuge  •—  jetzt  können  wir  zusetzen,  auch  der  Doppel-  oder 
Tripelfuge  —  federten ,  jedoch  noch  Bestandtheile  in  sich  schlössen, 
die  weder  im  Thema ,  noch  im  Gegensatz  oder  den  aus  beiden  ent- 
wickelten Zwischensätzen  Erledigung  fänden.  0er  S.  460  angeführte 
und  zergliederte  Psalm  117  gab  uns  ein  treffendes  Beispiel;  die  dort 
mit  1  und  2  bezeichneten  Vorausschickungen,  dann  das  Wort  Halleloja, 
vielleicht  auch  das  ,,in  Ewigkeit^^  sollten  nicht  in,  sondern  neben  dem 
Fugenthema  und  dem  sonst  zur  Fuge  streng  Gehörigen  ihre  Stelle 
finden.  Wie  geschieht  dies  nun?  — 

Die  Antwort  ist  leichL 

Die  dem  eigentlichen  Fugentext  zugehörigen ,  nur  aus  Rücksidit 
auf  dessen  Ausdehnung  oder  zu  besserer  Hervorhebung  ausgesonderten 
Worte  werden,  gleichsam  als  fremde  Motive  in  Zwischensätzen,  oder 
als  freier  Ausgang  zum  Scbluss  der  Fuge,  —  auch  wohl  zum  Schlnss 
des  ersten  Tbeils  und  dann  abermals  zumSchluss  des  Ganzen,  —  viel- 
leicht auch  zu  einem  Orgelpunkte  (wenn  ein  solcher  vielleicht  mit 
Hülfe  eines  Instrumentalbasses  statt  haben  «oll)  zur  Sprache  gebracht. 
So  könnten  z.  B.  im  117  Psalm  die  Worte  ^,in  Ewigkeit'«  und  ,,Hal- 
lelttja**  gesetzt  werden. 
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Solche  Theiie  des  Textes  dagegen,  die  eine  eigne,  nicht  blos  bei* 
Uofige  Behandlung  verlangen,  werden  als  Einleitungen  (S.  460)  oder 
Nachsätze  (Schlusssäize  von  besonderm  Inhalte ,  S.  461)  beliaodell. 
Dies  kann  mit  mehr  oder  weniger  Gewicht  und  Aosdehnunggeschehen. 

So  sehliesst  z.  B.  Seh.  Bach  die  in  No.  473  angeführte  Fuge 
in  folgender  Weise  ab. 


m 
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Al-le-Io     -    ja!* 


4^1 ,2:i  ,jn,  J.j;i,,>v^ 


s^M 


(Schlass  des  Thenia*s) 


AI 


t 


< 


V, 


C    "    t     I 

AI  -  le  -  lu   -  ja! 


* 


V 


—       Ic  -  la    -  ja! 

Er  bedient  sich  des  Worts  Alleluja ,  das  er  schon  innerhalb  der 
Fuge  (man  sehe  No.  473)  in  den  Gegensatz  gebracht ,  nun  noch  zu 
einem  Schlosse,  der,  wenn  auch  dem  Inhalt  der  Fuge  verwandt,  doch 
ein  freier  genannt  werden  kann.  Wiederum  giebt  er  der  in  No.  476 
angeführten  Fuge  eine  freie  Einleitung  zu  demselben  Texte,  — 

Largo. 


Marx,  Comp.  L.  Ilf. 
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die  mit  dem  fernem  Inhalte  der  Horoposilion  formell  gar  nichts  ge- 
meinsam hat ,  nur  auf  ihren  Sinn  einfährt ,  —  das  aber  mit  der  Macht 
Bachischer  Wahrheit  and  Tiefe ;  —  eine  jener  unsterblichen  Sdiöpfan- 
gen  im  engsten  Räume. 

Einer  Anleitung  bedarf  es  hier  weiter  nicht;  die  etwa  wünschens- 
werlbe  Vorübung  ist  S.  433  u.  f.  gegeben. 


Sechster  Abschnitt. 

Die    freien    Figiiralformen. 

In  der  abstrakten  Lehre  des  zweiten  Theils  dienten  nns  die  freien 
Pigurationeu  als  Vorbereitung  zur  Fugenform ;  schon  damals  war  die 
innige  Verwandtschaft  9  das  Ineinandergehen  beider  Formen  bemerkt 
worden. 

Einer  Vorbereitung  zur  Singfuge  konnte  es  jetzt  nicht  mehr  be- 
dürfen und  so  gehen  wir  den  umgekehrten  Weg  von  ihr  zu  den  freien 
Figuralionen. 

Die  freie  Figuration  tritt  für  den  Chorgesang  ein,  wenn  ein  Text 
durchgesprochen,  polyphon  durchgenommen  werden  soll  and 
sich  zur  eigentlichen  Fngenform  nicht  hinlänglich  fesigeschlossen  oder 
sonst  diese  Form  sich  nicht  genugsam  molivirt  findet.  In  dieser  Be- 
stimmung schon  9  die  der  Natur  der  Sache  nach  nicht  anders  als  nega- 
tiv ausfallen  konnte,  sieht  man»  warum  wir  diese  Formen  der  festen 
Fugenform  nachfolgen  lassen.  Das  Unbestimmtere  und  darum  Gesetz- 
losere wird  leichter  und  sicherer  gefasst,  wenn  das  Feste  vorange- 
gangen ist*)« 

Freie  Figuration  haben  wir  schon  an  mehrern  der  vorangcsehick- 
ten  Beispiele  vor  uns  gehabt;  es  waren  das  Sätze  (z.  B.  No.  435, 
479)  die  sich  vermöge  der  polyphonen  Ausgestaltung  aller  Stimmen 
unter  diesen  Begriff  (Tb.  II ,  S.  166)  stellten.  Allein  die  Grundlage 
war  eben  Satzform ;  der  Text  war  durch  die  polyphone  Behandlang 
zu  reicherer  Gellung  gekommen,  hätte  aber  auch  einfach  gesetzt  wer- 
den können. 

Oft  ist  dies  nicht  ohne  Beeinträchtigung  des  Textgebaltes  möglich. 
Wenn  z.  B.  Seb.  Bach  in  seiner  matlbäiscben  Fassion  erzählt,  wie 
die  Hohenpriester  und  Pharisäer  sich  sämtlich  zu  Pilatus  drängen 
und  sprechen : 


*)  In  der  fräherD  Lebre  musileo  wir  den  amgekehrten  Weg  Bcbnen,  weil 
die  Fugenrorm  zn  viel  des  Neuen  anf  einmal  gebracht  bäUe. 
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1)  Herr,  wir  habeo  gedacht,  dass  dieser  Verführer  aprach,   da  er 
noch  lehte: 

2)  Ich  will  nach  dreieo' Tagen  aaferstebeii. 

3)  Damm  befiehl,  dass  man  das  Grab  verwahre  bis  au  den  drillen  Tap, 

4)  anf  dass  nichl  seiae  Janger  kommen  and  siebten  ihn, 

5)  and  sagen  znm  Volk: 

6)  Er  ist  anferstanden  von  den  Todten; 

7)  nnd  werde  der  lotste  Betrog  Srger,  denn  der  erste. 

(Mallb.  V,  63—64.) 

80  kann  er  ia  seiner  bei  der  Darslellaog  des  biblischen  Hergangs 
durcbaas  dramatischen  Weise  sich  unmöglich  an  einem  blossen  mosi- 
kaliscben  Hersagen  befriedigen ,  sondern  fasst  den  Moment  in  seiner 
Lebensrülle ,  wie  die  Aufgeregten  sich  in  Hänfen  nnd  ungestüm  vor- 
drängen, mit  einander  und  durcheinander  gross  Redens  haben  und 
nicht  genug  thun  können ,  und  immer  Einer  noch  mehr  wie  der  Andre 
yorzubringen  hat.  Dies  gehässige  Gewimmel  muss  sich  überdrängen 
nnd  libersliirzen  und  an  irgend  eine  ruhig  sich  entfaltende  Weise ,  an 
einen  festgehallnen  Hauptsatz  ist  nicht  zu  denken.  So  drängt  Bach 
Satz  auf  Satz.  Zuerst 
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ist,  bei  dem  ersten  Anbringen ,  Alles  bei  der  Hand  nnd  einstimmig. 
Dann  bei  dem  Wiedersagen  jener  sorgeweekenden  Verkändnng(Satz2) 
überbietet  schon  Einer  den  Andorn,  — 
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and  die  Weissagaog  des  Aaferstehens  tfaüroit  sieh  in  dem  Wortlärm 
gleich  einer  hohlen  Prahlerei  auf.  So  schwirrt  and  poltert  Satz  auf 
Satz*)  ohne  Rast  and  Sammlung  und  Würde ,  ein  Spiegelbild  jenes 
Moments  im  grossen  Lebensdrama ,  vorüber.  Die  Form  ist  hier  der 
unmittelbare  Ausdruck  der  Sache;  es  konnte  für  sie  keine  andregeben. 
Eine  ähnliche  Aufgabe  bot  sich  Händel  im  ersten  Chor  seines 
Messias.  Der  Text  —    . 

1)  DeoD  die  Ehre  des  Herrn  wird  ofTeobaret ;  »  2)  alles  Fleieck  Mit- 
einander wird  sehen,  —  dass  Jebovah's  Mnnd  gered/that. 

bietet  zwei  Abschnitte,  deren  zweiter  in  zwei  Glieder  zerfallt.  Beide 
AbschniUe  sind  bedeutend  und  es  wäre  nicht  zu  behaupten,  dass  einem 
vorzügliches  Gewicht  vor  dem  andern  gebührte.  Der  erste  würde  sich 
fogeomässig  verkündigen  lassen,  der  zweite  wäre  für  ein  Fngenthema 
(andrer  Gründe  zu  geschweigen)  zu  lang  und  zur  Zerlegung  in  zwei 
Themate  noch  weniger  geeignet,  weil  das  erste  Glied  keinen  vollstän- 
digen Sinn  giebt;  den  gaazen  zweiten  Abschnitt  aber  als  Anhang  za 
dem  ersten  fugenmässigen  behandeln,  würde  jenen  —  oder  bei  gewich- 
tiger Behandlung  diesen  beeinträchtigen.  Händel  zergliedert  daher  sei- 
nen Text  und  mischt  die  Glieder  in  bewegter  durchaus  frei  gestalteter 
Figuration  dergestalt,  dass  bald  dieses  bald  jenes  zum  gerechten  Aas- 
spruch kommt  und  das  Ganze  lebendig  erregt  vorüberzieht.  Nach  einer 
instrumentalen  Einleitung,  zu  der  die  beiden  ersten  Sätze  des  Chors 
(No.  482  und  483)  benutzt  sind ,  wird  der  erste  Abschnitt  —  and 
zwar  schon  zergliedert  —  aufgeführt.  Der  Alt  intonirt. 
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Denn   die     Eh-re,  die     Eb-re  des    Herrn 

der  Bass  unter  Zutritt  der  übrigen  Stimmen  wiederholt;  dann  schliesst 
sich  das  zweite  Glied  dieses  Abschnittes  an, 
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wird      of   -    Ten  -  ba        -       ret. 

beide  vereinen  sich,  bis  der  erste  etwas  verlängerte  Satz  (die  Melodie 
wieder  im  Basse)  in  der  Dominante  den  ganzen  Abschnitt  aassprichl 
und  ein  Zwischenspiel  des  Orchesters   mit  dem  Motiv  des  zweiten 

*)  Man   findet  den   ganzen  Satz^  —  rormetl  eine  eben  so  badeakliebe  ab 
gläckiicb  s^lSste  Aofgabej  in  der  Beilage  III. 
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Salies  itt  E  sehliesst.  So  bildet  sieh  gleicbAam  ein  erster  Tbeil  eioes 
figuralen  Liedsatzes. 

Jetzt  tritt  obne  Weiteres  und  wieder  im  Haupttooe  das  erste 
Glied  des  zweiten  Abschnittes  im  Alt  auf. 
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Al-les  Fleisch  Bit  eio  -  «0- der  wird     se  -  ben 

wird  vom  Tenor  in  der  Unterdominante  wiederholt ;  und  nun  intoniren^ 
wiederum  im  Haupttone ^  Tenor  und  Bass  das  letzte  Glied  und  die 
Oberstimmen  setzen  das  vorige  entgegen. 
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Al-les  Fleisch  mit  ein  -  an  •  der  wird  se 
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heo. 


Dass   Je  -  ho      -      vahs  Mund       ge  -  re  -  det      hat. 

Hiermit  ist  der  Text  ausgesprochen  und  der  ganze  Inhalt  der 
Musik  Festgesetzt.  Allein  wir  errahren  hier,  was  wir  schon  Früher 
(Tb.  n,  S.  178)  bei  der  Figuration  gewahr  werden  mnssten:  nicht 
in  dem  einen  oder  in  den  mehrern  Motiven  liegt  die  Kraft  dieser  Form, 
sondern  in  ihrem  Spiel  und  dem  Gewebe  der  Stimmen ,  des  Ganzen, 
das  aus  ihnen  entsteht.  So  ist  das  zweite  und  dritte  Motiv  Händeis  un- 
bedeutend 9  das  erste  und  vierte  wenigstens  nicht  von  solcher  Bedeu- 
tung, dass  sie  für  sich  befriedigen  könnten.  Alles  das  konnte  nach  dem 
Textinhalt  nicht  wohl  anders  sein.  Aber  nicht  in  diesen  Einzelheiten, 
sondern  in  ihrer  Verwebnng  will  sich  Händeis  Kraft  entfallen.  Wieder 
intonirt  der  Diskant  auf  e  das  vierte  Motiv,  die  andern  Stimmen  spie- 
len mit  dem  dritten  dagegen ,  dann  intonirt  Tenor  und  Bass  auf  h  und 
so  bildet  sich  ein  Schluss  auf  diesem  Tone.  Unter  Vortritt  des  Orches- 
ters kehrt  jetzt  der  erste  Satz  (die  Melodie  im  Basse)  im  vollen  Chor 
in  H  wieder,  —  der  dritte  spielt  nach,  —  der  Diskant  intonirt  auf  der 
Quinte  des  neuen  Tons  das  „Jehovah*^  und  der  All  setzt  den  ersten 
Gedanken  entgegen;  In  solcher  Weise ,  höchst  frei,  spielt  sich  der 
Chor  mit  seinen  vier  Sätzen  über  E  nach  A  zurück  und  zu  Ende, 
überall  regsam  und  anregend  —  und  eben  damit  die  durchaus  ange- 
messene, weissagende  Einleitung  des  grossen  Werks. 

Eine ähnlicheGestaltunghatsicbin demselben  Werke  zudem  Text : 

DcDii  es  ist  uns  ein  Kind  geboren,  und  ein  Sehn  ist  ans  gesehen» 
welehes  Herrsehaft  ist  anf  seiner  Schulter;  and  sein  Name  wird 
heissen :  Wanderbar,  Herrlichkeit ,  der  starke  Held ,  der  Ewiskelteo 
Vater,  der  Priedefdrst. 
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Hier  wird  nach  einer  iDSlramentalen  EiDleilong  mit  dem  ersten 
Gedanken  zuerst  (and  zwar  von  Solostimmen)  der  erste  Satz  intonirt,  — 
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geben  ^      nod  ein  Sohn  ist  nns  ge  -ge-ben. 

der  Tenor  wiederholt  und  der  Diskant  schliesst  sich  singend  an ; 
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lo  gleicher  Weise  folgen  Alt  und  Baas  in  der  Dominante,  worauf 
der  Tenor  den  folgenden  Abschnitl  giebt. 
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Welches  Herrschaft,  welches  Herrsebaft  ist  auf    sei    -    ner  Schal -ter 


der  vom  Diskant  wiederholt,  von  allen  vier  Stimmen  ausgeführt 
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wird  and  uDter  dem  frohliehen  Schall  des  Orchesters  zu  dem  frischen, 
ganz  homophonen  Aussprache  des  letzten  Textabschniits  vom  ganzen 
Chor  fährt,  mit  dem,  wieder  auf  der  Dominante,  einSchlnss  —  gleich- 
sam des  ersten  Theils  erfolgt. 

Wieder  beginnt  das  Spiel  der  ersten  Sätze  (No.  486  und  488) 
uod  fährt  zu  dem  letzten  in  G  dur ;  nochmals  angeknüpft  führt  es  in 
die  Unlerdomioanle  zam  letzten  Satze;  und  zum  letztenmal  machen 
beide  Partien  mit  einem  freien  Anhang  und  einem  Nachspiel  des 
Orchesters  aber  das  Motiv  von  No.  486  den  Scbluss  im  Haopttone. 

Schon  die  Lockerheit  dieser  Bildungen  zeigt,  dass  sie  sich  auf  die 
mannigfaltigste  Weise  ausführen  lassen.  Sie  nähern  sich  auf  der  einen 
Seite  der  Satz-  oder  Liedform,  auf  der  andern  der  Fugenform,  in  andrer 
Beziehnng  der  Form  der  Motette,  die  wir  im  folgenden  Abschnitte 
kennen  zu  lernen  haben.  Ja,  es  kann  uns  nicht  befremden,  wenn  wir 
bisweilen  auf  Gebilde  treffen ,  die  es  einigermassen  zweifelhaft  lassen, 
ob  sie  freigehaltne  Fuge  oder  fugenähnliche  Figuration ,  ob  sie  Figa- 
ration  oder  vielleicht  schon  eine  leichtere  Motettengestalt  sind.  Der- 
gleichen zwei-  oder  mehrdeutige  Gestaltungen  finden  sich  stets  und 
nothwendig  auf  der  Gränze  verwandter  Formen ;  wir  haben  sie  schon 
öfters  als  die  Punkte  bezeichnet ,  auf  denen  die  Formen  in  einander 
fibergehen  and  gegeneinander  frei  werden,  ihre  Schranke  über- 
wunden haben. 


Siebenter  Abschnitt. 

Die  Motette. 

Der  Kunstausdruck  Motette*)  bezeichnet  zweierlei  Kunstformen. 

Erstens  werden  Kircbenkompositionen  sogenannt,  denen  ein 
Kirchenlied  mit  oder  ohne  beigemischte  biblische  Sätze  —  oder  auch 
eine  Reihe  von  Bibelstellen  als  Text  zum  Grunde  liegen  und  in  denen 
die  verschiednen  Sätze  des  Textes  als  abgesondert  für  sich  bestehende 
Tonslücke  behandelt  sind.  In  einer  Motette  in  diesem  Sinne  des  Worts 
könnte  also  der  erste  Liedvers  als  einfacher  oder  figurirter  Choral, 
der  zweite  als  Arie,  der  dritte  als  fugirter  Choral  u.  s.  w.  behandelt. 


*)  Er  kat  aneh  zweierlei  Ableitnng^eD ,  die  jenen  zwei  Bedentnnsen  wohl 
entspreehen.  NHmlicb  einmal  liängt  er  (aus  der  Zeit  der  niederländischen  Schule) 
mit  dem  französischen  Worte  tnSt  zosammeo,  das  beliaontlich  ,,Wort^'*  in  alter 
Spraehe  al>er  vorzugsweise  „Bü^^iwoi^^^  (wio  unser  deutsches  ,^Spraeh'^)  he- 
dentet.  Motette  war'  also  eine  Komposition  von  Bibelstellen.  Dann  aber  (be- 
sonders bei  den  altern  Deutschen)  wird  Motette  ^tMi  Mutete)  von  mutare 
(verändern)  abgeleitet  und  dentet  auf  Veränderung  der  y^Kompositionsweise^*' 
auf  daa  Abgeben  von  einer  Weise  oder  Form  auf  die  andre. 
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es  könntett  Rezitalife,  Fagen,  Daette,  lastramenUbitze  in  beliebter 
—  nach  dem  jedesmaligen  Text  sieh  bestimmender  Aas  wähl  and  Anord- 
nung an  einander  gereiht  werden.  In  solcher  Weise  hat  unter  andern 
Seb.  Bach  seine  Motette  ,,Jesu  meine  Freude*'  geschrieben. 

Deber  diese  Kompositionsweise  ist  hier  nicht  weiter  zu  reden.  Sie 
ist  nicht  eine  besondre  Kanstform,  sondern  eine  Reihe  vonTohstücken 
in  verschiednen  theik  uns  schon  bekannten,  theils  noch  kiinflig  zu  be- 
trachtenden Formen. 

Zweitens  bezeichnet  das  Wort  MoteMe  eine  wirkliche  für  Chor- 
komposilion  bestimmte  Kunslform,  über  die  wir  uns  hier  noch  zu  ver- 
sündigen haben.  Dass  diese  Form  wie  alle  Gesangformen  ihren  Grand 
in  der  Beschaffenheit  des  Textes  hat,  muss  schon  (S.  365)  vorausge- 
setzt werden.  Wir  knöpfen  daher  bei  dem  Text  an« 

Die  bisher  betrachteten  Chortexte  —  abgesehen  für  jetzt  von  den 
liedformig  oder  figural  zu  behandelnden  —  zeigten  uns  einen  Haupt- 
gedanken, der  das  Thema  einer  einfachen  Fuge,  oder  zwei  oder  drei 
Hauptgedanken,  die  die  zwei  oder  drei  Subjekte  einer  Doppel-  oder 
Tripelfuge  werden  konnten ,  mithin  eine  dieser  Fugenformen  begrün- 
deten; die  Beiläußgkeiten,  die  in  die  ZwischensStze,  in  Einleitung  und 
Schluss  der  Fuge  treten  konnten,  lassen  wir  hier  bei  Seite.  ' 

Schon  für  die  Tripelfuge  war  der  Anlass  seilen ;  seilen  fodert  ein 
Text  diese  Form;  und  wir  haben  längst  (Th.  U,  S.  499)  einsehen 
müssen,  dass  mit  der  Zahl  der  Subjekte  die  Klarheit  und  Wirksamkeit 
jedes  einzelnen  in  gleichem  Verhältniss  abnimmt.  Wie  also,  wenn 
sich  uns  ein  Text  darstellt,  der  selbst  das  Maass  der  Tripelfuge  über- 
schreitet ,  dessen  Glieder  eine  volle  und  fasslich  eindringliche  Behand- 
lung fodern,  nicht  blos  ein  Zueinanderdrangen ,  wie  die  Durchführung 
mehrerer  Subjekte  miteinander,  —  auch  nicht  ein  flüchtiges  Ueberhin- 
gehen,  wie  die  Figuralsätze?  —  Unser  erster  Gedanke  muss  sich  hier 
dahin  richten ,  dass  dann  jedes  der  Glieder  abgesondert  für  sich  zu  be- 
handeln wäre,  wie  in  der  Motette  erster  Art.  Wie  aber,  wenn  die 
Glieder  bei  aller  besondern  Wichtigkeit  doch  auch  wieder  so  eng  zu- 
sammengehören, dass  sie  nicht  getrennt  werden  dürfen?  —  Dann  müs- 
sen die  verschiednen  Sätze  sich  zu  einem  einigen  Tonstücke  verbinden. 
Dies  ist  die  Kunstform  der  Motette. 

Hier  nehmen  also  wiederum  die  einzelnen  Sätze  verschiedne  Ge- 
stalten an;  es  können  liedformige,  fignrale,  Fugensätze  in  beliebiger 
Zahl  und  Ordnung  neben  einander  treten«  Ab^  diese  verschiednen 
Sätze  verknüpfen  sich  zu  einem  einigen  Ganzen. 

Jede  der  einzelnen  Formen,  die  hier  sich  verbinden,  ist  uns  schon 
bekannt,  bedarf  also  keiner  weitern  Erörterung.  Es  wird  also  nur  anf 
die  Anwendung  und  Verknüpfung  ankommen. 

Jeder  der  anzuwendenden  Sätze,  namentlich  auch  dieFugensätae, 
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ist  nnr  Theil  eines  grossem  und  zasammenbängenden  Ganzen ;  keiner 
kann  sich  also  in  solcher  Fülle  und  Breite  vollenden ,  wie  wenn  er  für 
sich  allein  anflräte ,  jeder  mnss  zasammengedrängl  auf  seineu  wesent- 
lichen Inhalt  vorübergehen  y  nm  sich  schnell  geltend  zu  machen  und 
dann  dem  Folgenden  zn  weichen,  ohne  dass  das  Ganze  in  ungünstiger 
Breite  auseinander  gehe.  Namentlich  die  Fugensälze  werden  mit  einer 
einzigen  Durchführung  abzufertigen  sein  $  oder  wenn  sie  eine  zweite 
(oder  eine  einzige  nbervoUständige)  fodern,  so  wird  man  sich  um  so 
weniger  mit  den  Beiläufigkeiten  langer  Zwischensätze  aufhalten  dür- 
fen. Auf  diesem  Punkt  erkennen  wir  also  schon  die  Macht  und  grosse 
Bedeutung  der  Motetlenform :  jeder  ihrer  Sätze  drängt  seine  ganze 
Kraft  auf  den  möglichst  engsten  Raum  zusammen.  — Hierin  liegt  aber 
auch,  beiläufig  gesagt,  der  Unterschied  der  Motettenform  von  den 
S.  482  n.  f.  betrachteten  Figuralformen.  Auch  diese  berühren  und 
▼erknüpfen  mancherlei  Sätze.  Aber  sie  gehen  leicht  über  sie  weg, 
während  die  Motettenform  jedem  das  volle  Gewicht  einer  vorzüglichen 
Bedeutung  giebt. 

In  der  uneingeschränkten  Reihe  verschiedner  Sätze,  die  sich  in 
der  Motette  zu  einem  Ganzen  verknüpfen,  können,  wie  gesagt,  auch 
Fugensälze  ihre  Stelle  finden.  Wir  setzen  jetzt  zu :  auch  Doppel- 
fugensätze, --  auch  zwei,  ja  möglicherweise  mehr  Subjekte  können 
nach  einander  durchgeführt  werden.  Diese  unterscheiden  sich 
dann  von  der  ersten  Form  der  Doppelfuge  (Tb.  II,  S.  436)  dadurch, 
dass  die  Subjekte  eben  nur  nach,  nie  gegen  einander  zur  Durch- 
arbeitung kommen.  —  Wir  werden  hier  an  die  schon  bekannte  Form 
des  fugirten  Chorals  (Tb.  II,  S.  314)  erinnert;  er  giebt  sich  uns  jetzt 
als  Motette  zu  erkennen,  aber  als  eine  einseitig  ausgebildete,  nur  auf 
Fugensälze  beschränkte.  Diese  Beschränkung  ist  kein  Fehler,  son- 
dern vieimthr  die  Form ,  in  der  der  Inhalt  des  Chorals  zur  reichsten 
und  machtvollsten  Geltung  kommt.  Aber  die  Motettenform  ist  zu 
mannigfaltigem  Gestaltungen  berähigt. 

Die  Verknüpfung  aller  dieser  Sätze  wird  nun 

1)  durch  ihre  unanterbrochne  Folge, 

2)  bisweilen,  aber  nicht  nothwendig ,  durch  verbindende 
Glieder  oder  Tonsatzchen, 

3)  durch  eine  zweckmässig  geordnete  Modulation,  die  jedem 
der  verschiednen  Sätze  den  bestimmten  Sitz  in  der  ge- 
sammten  Folge  der  Tonarten  anweiset, 

4)  bisweilen  durch  Zurückfnhrung  auf  den  ersten  Satz, 
der  damit  gleichsam  als  Hauptsatz  erscheint, 

5)  bisweilen  auch  durch  weite,  voligenugthnende  Aus- 
führung des  letzten  Satzes,  der  sich  damit  als  Ziel  aller 
vorhergehenden  darstellt, 

bewirkt.  —  Dass  dieser  Verbindung  die  Kraft  der  Sonatenform  (in 
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welcher  die  Hauptgedanken  gegen  und  in  einander  gearbeitet  werden) 
abgeht ,  ja ,  dass  sie  selbst  den  Testern  Abschluss  der  Rondoform ,  aar 
einen  Hauptsatz  zurückzakomnieD,  nicht  immer  hat:  ist  klar;  der 
aufklärende  und  schnellfasslicbe  Zusammenhang  des  Textes  muss  — 
und  kann  hier  dem  Mangel  festern  musikalischen  Verbandes  ergän- 
zend zu  statten  kommen.  Doch  ist  allerdings  Bedacht  zu  nehmen»  dass 
dieser  Mangel  nicht  durch  allzugrosse  Häufung  der  Sätze  and  will- 
kührliche  oder  unentschiedne  Modulation  ein  uniibertragbarer  Fehler 
werde. 

Wenden  wir  uns  nun  zum  Praktischen  zurück.  Es  wird  dabei 
nur  der  Anschauung  fertiger  Werke  bedürfen »  da  die  einzelnen  an* 
zuwendenden  Formen  uns  geläufig  sind.  Zuerst  fragen  wir  nach  dem 
Text. 

Könnte  jener  S.  483  ans  dem  Matthäus  angeführte  Text  Motet- 
tenform erhalten?  —  Nein.  Kein  einziges  seiner  Glieder  ist  für  sich 
so  wichtig»  dass  es  einer  abgesonderten  und  dabei  nachdrücklichen 
Behandlung  bedurfte.  So  sehen  wir  auch  (Beilage  III) ,  dass  Bach 
zwar  die  einzelnen  Glieder  der  Deutlichkeit  wegen  von  einander  ge- 
sondert» keines  aber  anders  als  flüchtig  vorübergehend»  keines  mit 
dem  Nachdruck  einer  fest  ausgeprägten  Form  behandelt  hat;  eben 
das  hastige»  von  Erbossong  und  Sorge  aufgestachelte  Vorüberdrängen 
war  der  Karakter  des  Moments  und  der  Komposition. 

Wäre  der  S.  484  angeführte  Händeische  Text  zur  Motette  ge- 
eignet? —  Nein.  Soll  er  entschieden,  wie  es  die  Art  der  Motette  ist» 
zerlegt  werden »  so  kann  das  sinngemäss  nur  in  zwei  Abschnitte  ge- 
schehen : 

1)  denn  die  Elire  des  Herrn  wird  offenbaret; 

7)  «lies  Fleiscli  mit  einander  wird  sehen ,   dass  Jeliovaha  M and  ge- 
redet hat. 

Beide  Sätze  sind  nur  ein  und  dieselbe  Ankündigung  des  zn  Erwarten- 
den (der  Geburt  des  Heilandes)  von  zwei  verschiednen  Gesichtspunk- 
ten ;  kein  Satz  ist  ohne  den  andern  genügend »  aber  auch  keiner  für 
den  Zweck  der  Verkündigung  von  vornehmlicher  Wichtigkeit^  — 
Gott  soll  sich  verherrlichen  durch  Erfüllung  des  Verheissnen,  aber 
die  Menschen  mit  einander  müssen  es  erkennen.  Folglich  können  die 
Sätze  nicht  motettenartig  nach-  sie  müssen  miteinander  auftreten. 
Also  könnten  sie  vielleicht  gegen  und  miteinander  aufgeführt  werden 
in  Form  der  Doppelfuge?  Das  erlaubt  schon  die  Ausdehnung  nicht, 
auch  würde  in  dem  Gegeneinander  der  beiden  Subjekte  die  Deutlich- 
keit eines  jeden  beeinträchtigt  zu  Gunsten  der  musikalischen  Gesammt- 
wirkung«  Folglich  mussten  die  Sätze  heroldartig  verkündet  werden« 
sich  hin  und  wieder  ablösen  und  in  diesem  Yorüberspielen  jeder  seine 
Deutlichkeit,  keiner  ein  ungebührliches  (jeberge wicht,  das  Gänse  die 
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Lebendigkeit  and  das  voruberwallende  Wesen  einer  Ausverkändung 
erweckenden  lohalls  an  sich  nehmen.  So  hat  Händel  komponirt;  dies 
bedingte  seine  Form. 

Oder  endlich :  könnte  jener  Anfang  des  ersten  Psalms ,  den  wir 
anderswo  (Th.  11,  S.  503)  als  Text  einer  Tripelf oge  bezeichnet 
haben : 

Wohl  den^  der  nicht  wandelt  im  Rath  der  Gottlosen ,  —  noch  tritt 
auf  den  Weg  der  Sander^  —  noch  aitzet,  da  die  Spötter  sitzen. 

Motette  werden?  —  Nein.  Sein  zweiter  und  dritter  Satz  sagt  im 
Wesentlichen  dasselbe,  was  der  erste;  beide  können  also  nur  mit 
dem  ersten  —  oder,  wenn  sie  getrennt,  nach  ihm  behandelt  werden 
sollten,  ohne  Gewicht  (was  sie  an  sich  als  blosse  Wiederholungen 
nicht  haben)  vorubergefuhrt^  nicht  zu  der  Wichtigkeit  der  Motetten- 
sStze  erhoben  werden. 

Betrachten  wir  nunmehr  den  nachfolgenden  Text  aus  einer  Kir- 
chenmusik Seb.  Bachs. 

1.  Herr,  deine  Aogen  sehen  naeh  dem  Glanbeo. 

2.  Da   schlagest  sie,   aber  sie  fahlen   es  nicht,  —  da  plagest  sie^ 
aber  sie  bessern  sich  nicht. 

3.  Sie  haben  ein   härter  Aogesicht,   denn  ein  Fels  and  wollen  sieh 
nicht  bekehren. 

Er  lässt  vor  allem  zwei  Haupigegensätze  erkennen  :  dass  Gott 
nach  dem  Glauben  sehe  und  wie  man  sich  ihm  verschliesse.  Das 
Letztere  scheint  unter  2  und  3  in  drei  verschiednen  Formen  in  ziem- 
lich gleichem  Sinn  ausgesprochen ;  doch  kann  man  in  der  letzten  Form 
auch  den  Sinn  angedeutet  finden ,  dass  eine  Verhärtung  von  Grund 
aus,  vielleicht  eine  absichtliche  oder  doch  schon  zur  Lebensgewohnheit 
gewordne  vorbanden  sei,  während  zuvor  (in  2)  nur  der  augenblick- 
lichen Achtlosigkeit  gedacht  war.  So  sehen  wir  drei  wichtige  Sätze 
vor  uns  —  odervier,  denn  der  zweite  unterscheidet  im  Nicht- 
fühlen  und  im  Nicht -sich -Bessern  auch  zwei  erhebliche  Momente  — 
deren  jeder  beherzigt  sein  will,  und  die  doch  in  einander  greifen ,  zu- 
sammengehören als  ein  untrennbar  Ganzes. 

Hier  haben  wir  die  Nothwendigkeil  der  Motettenform  vor  Augen. 

Bach  führt  nach  einer  breiten  und  eifrigen  instrumentalen  Ein- 
leitung den  ersten  Gedanken  als  Satz,  als  ein  Feststehendes  auf*; 
zuerst  so,  — 

Herr  I 
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Herr !      dei  -  ne  Aa-gen  se  hen  naeh  dem  Glaa-ben 

dass  nach  dem  Anruf  des  ganzen  Chors  eine  Stimme  (der  Alt)  den 
Vorredner  macht  und  dann  erst  der  Chor  bekräfligt 
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Herr  I  dei  -  ne     Aa  -  gen 


ae-hen  nach  dem  Glauben 

11  1 


t 


Dieser  Cborsatz  wird  ähnlich  wiederholt  und  mit  einem  Halb- 
'schlofls  auf  die  Dominante  gebracht ,  worauf  (in  DmoU)  der  Diskant 
den  Satz  des  Altes  und  der  Chor  seine  beiden  Sätze  (ähnlich)  wie- 
derholt. 

Hier  schliesst  Bach  sogleich  den  zweiten  Texlabschnitt ,  gleich* 
sam  als  Gegensatz  und  zweiten  Theil  eines  Liedes ,  zu  dem  das  Vor- 
herige der  erste  wäre ,  an : 

i-i— J- 
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(Glauben)  du    acblä-gest  sie,  du   pla 
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geataie:      Herr        dei-ne 
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Aber  sie  fühlen  esnieht,  aber  sie  bessern  sich  nicht 

kehrt  aber  sofort  zu  dem  ersten  Gedanken  zorück  und  fahrt  ihn  6ga- 
ratir  auseinandergesetzt  in  Dmoil  zum  Schlnss.  Jene  Worte  des 
zweiten  Teztabschnitles  haben  sich  nur  in  vorgreifendem  Eifer  her- 
zugedräogt;  es  macht  sich  hier  eine  ähnliche  Weise  geltend,  wie  in 
der  bei  No  480  erwähnten  Figuration ;  aber  sogleich  tritt  der  Haupt- 
gedanke, durch  den  Gegensatz  nur  verstärkt,  wieder  in  sein  Recht 
und  wird  voUbefriedigend  (noch  mit  einem  Nachspiel  besiegelt)  abge- 
schlossen. 

Jetzt  erst  tritt  —  mit  einer  Rückkehr  in  den  Haoptton  —  der 
zweite  Textsatz  in  sein  Recht.  Er  wird  für  sich  alleip  fugenmassig 
durchgenommen;  die  Worte 

Du  schlagest  sie 

werden  Thema ,  der  fernere  Text  wird  Gegensatz 
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Du    schia    — ^—    —    —    —    —    —  l^stsie,         a  -  berste 

Alt»  Diskant,  Bass,  Tenor  bilden  die  eigentliche  Durchfuhrang,  gleich 
dahinter  meldet  sich  eine  (freie)  Engführung  —  wenigstens  des  ersten 
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Gliedes  des  Themas »  die  aber  bald  eintm  Zwischen-  oder  vielmehr 
Nachsatz  (an  das  Motiv  des  Gegensatzes  geknüpft)  weichen  moss. 
Dieser  Ausgang  fuhrt  nach  Cmpll  ((Jnterdominante),  wo  das  Orchester 
an  den  Kern  des  ersten  Satzes  (No  490)  erinnert. 

Nun  tritt  der  wichtigere  dritte  Textsatz  auf  in  Fogenform.  Das 
Thema  (No  461)  wird  durch  Bass»  Tenor,  Alt,  Diskant  und  nach 
einem  kurzen  Zwischensatz  abermals  durch  Diskant ,  Alt ,  Tenor  und 
Bass  geführt. 

Aber  eben  hier  schlägt  der  Fugensalz  unerwartet  und  kühn  in 
den  ersten  Salz  (No  490)  zurück ,  der  so  wie  das  erstemal  zu  Ende 
geführt  wird  und  das  Ganze  abrundet. 

Bin  zweites  Beispiel  giebt  uns  der  erste  Satz  von  Mozarts 
Requiem.  Der  Text  — 

1)  Requiem  aetemam  dona  eis,  domine, 

2)  et  lux  perpetua  lueeat  eis. 

3)  Te  decet  hymnus ,    Deus  in  Sion  et  tibi  reddetur  votum  in 
Jerusalem. 

4)  Exaudi  oraiionem  meam,  ad  te  omnis  caro  veniet. 

5)  Kyrie  eleison,   Christe  eleison. 

zeigt  fünf  Salze,  von  denen  No  1  und  2  sich  verbinden ,  No  4  sich 
trennen,  No  5  sich  vollkommen,  oder  doch  enlschiedner  wie  die  übri- 
gen Sätze  unter  einander,  absondern  Hesse. 

Mozart  führt  nach  einer  instrumentalen  Einleitung  den  ersten 
Satz  fugenmässig,  und  zwar  gleich  in  der  Enge  — 
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Requiem  ae   •   ter  oam  , 

im  Haupttone  durch,  nachdem  das  Orchester  eine  gleiche  nur  weniger 
enge  Durchführung  desselben  Themas  vorausgeschickt.  Mit  diesen 
zwei  Durchführungen  ist  der  Hauptgedanke  festgestellt  und  wendet 
sich  zum  Halbschlass  auf  die  Dominante. 

Das  lua7  perpetua  tritt^  nur  durch  einen  vermilteloden  Akkord 
eingeführt,  satzartig  und  homophon  in  der  Parallele  anf»  schliesst  aber 

8Ta  bassa  STabassft 
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io  deren  Unlerdominanle  CBdur)  ab;  es  ist  vom  ersten  Textsatze  ge- 
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sondert ,  doch  aber  niehl  eigentlich  selbstXndig  behandelt  (der  Schlnss 
in  der  Unterdominante  zeigt ,  dass  es  nicht  ein  wesentlich  gelten  sol- 
lender Satz  ist)  sondern  nor  als  Schiasssatz  des  ersten  Abschnittes 
zu  betrachten. 

Nach  einem  einleitenden  Takt  ergreift  das  Orchester  in  derselben 
Tonart  dieses  Thema  (oder  diese  Fignr) 
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und  fuhrt  damit  eine  freie  Figuration  gegen  den  Solo -Sopran  aus, 
der  den  dritten  Textsatz  in  kirchlicher  Intonation  vortragt  und  in 
Gmoll  schliesst.  Eine  neue  Figuration  von  Chor  and  Orchester  tragt 
das  exaudi  vor,  während  der  Chordiskant  zu  denselben  Worten  die 
Melodie  des  Te  decet  hymnui  wiederholt. 

ex     -     au      *      diy 


n.  8.  TT. 
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Ex-aa-di,      ex  -  aa-di,     ex-ao  •   di,  ex- 


So  ist  derselbe  caniusfirmus  zweimal  gegen  verschiedne  Figora- 
tionen vorgetragen  und  damit  der  zweite  Hauptabschnitt  des  Ganzen 
in  Bdur  — -  mit  einem  Schluss  in  Gmoll  befriedigend  abgeschlossen 
worden. 

Hier  wendet  sich  das  Orchester  mit  dem  ersten  Motiv  der  vor- 
herigen Figuration  (No  495)  in  denHaupiton  zurück.  Das  Fngenthema 
(No.  493)  erscheint  wieder  im  Basse,  jenes  Figuralsatzchen  (No.  495) 
giebt  zu  den  Worten  dana  eis  {domine)  einen  Gegensatz  für  den  Alt; 
der  Tenor  beantwortet  das  erste,  der  Diskant  das  zweite  Subjekt. 
Nochmals  bringt  (in  der  Unterdominante)  der  Alt  das  erste  und  da- 
gegen der  Tenor  das  zweite,  dann  der  Diskant  (in  der  Parallele»  Fdur) 
das  erste  und  der  Bass  das  andre  Subjekt.  Das  lux  perpetua  kehrt 
(ähnlich)  wieder  und  bringt  einen  Halbscbluss  auf  der  Oberdominanle. 
Damit  bricht  die  eigentliche  Motetteoform  ab;  zu  ihrer  Besiegelung, 
zum  vollen  Abschluss  des  ganzen  Satzes  folgt  nun  die  bei  No474  an- 
geführte breit  und  in  feierlicher  Pracht  entfaltete  Doppelfuge. 
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Sechste  Ajbtlielliuiflr* 

Der  Doppel'  und  mehrfache  Chor. 

la  der  Chorkooiposition  wurde  ein  zwiefach  mäcbtig^es  Organ  in 
Thäligkeil  gesetzt.  Der  Chor  bot  sich  in  seiner  Gesammtheit  einer- 
seits dar  als  einen  für  die  Darstellung  einer  einzigen  Idee  einig  ge- 
bildeten Verein  vieler  Stimmen,  als  eine  einzige  Person  (S.  431); 
andrerseits  als  eine  Schaar  selbständig  (polyphon)  gebildeter  und 
wirkender  Stimmen  (S.  433) ,  die  den  Reichthum  polyphoner  Gestal-  . 
tnng  in  den  edelsten  und  wirksamsten  Organen  zum  Leben  brachte. 

Fassen  wir  nun  den  Chor  in  seiner  Einheit^  als  eine  einige  Per- 
son: so  können  wir  dieser  einen  Person  eine  andre,  ja  mehr  als  eine 
andre  entgegenstellen ,  wir  können 

zwei  oder  mehr  Chöre  mit  und  gegeneinander 
fuhren ;  und  so  entsteht 

der  Doppelchor, 
der  dreifache,  vierfache  Chor  n.  s.  w.    Wir  wollen  uns  zu- 
nächst auf  den  Doppelchor  beschränken. 

Der  Doppelchor  bat  seinem  Wesen  nach  zwei  Chöre  als 
zwei  Personen  gegen  einander  zu  stellen.  Es  kommt  dabei  auf  die 
Zahl  und  Verwendung  der  einzelnen  Stimmen  nicht  weiter  an ,  son- 
dern zunächst  darauf,  dass  jeder  der  Chöre  sich  als  ein  an  sich  selb- 
ständiger Körper  geltend  mache,  wenn  auch  nicht  durch  die  ganze 
Komposition  hindurch,  doch  wenigstens  so  weit,  dass  man  ihn  als  ein 
Anderes  dem  andern  Chor  gegenüber  erkenne  und  fasse.  Es  ist  dies 
dieselbe  Foderung  an  zwei  verbundne  Chöre,  die  wir  früher  an  die 
Stimmen  eines  polyphonen  Satzes  gemacht,  die  sich  karakteristisch 
nnd  selbständig  zeichnen  sollten,  dann  aber  auch  aus  ihrer  Selbsiän« 
digkeit  und  Besonderheit  heraustreten  und  zu  einer  homophonen  Ein- 
heit mit  einander  verschmelzen  durften.  Daher  ist  der  in  No.  426  mit- 
getheilte  Satz  von  Händel  eigentlich  kein  Doppelchor,  sondern  ein 
achtstiromiger  (oder  vielmehr  sieben-  bis  vierstimmiger)  einfacher 
Chor;  denn  seine  beiden  mit  Chor  I  und  II  bezeichneten  Partien  un- 
terscheiden sich  nirgends  als  besondre  Körper  oder  Personen  von 
einander. 

Nach  dieser  vorläufigen  Festsetzung  des  Begriffs  vom  Doppelchor 
bedarf  es  nach  allem  Vorangegangenen  nur  weniger  Betrachtungen, 
um  in  seine  Komposition  einzuführen. 
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Erster  Abschnitt. 
Die  Veranlassung  zum  Doppelchor. 

■ 

Die  Form  des  Doppelchors  kann  eine  zwiefache  Vefanlassung 
haben ,  entweder  im  Text,  oder  in  der  Weise,  wie  sich  eine  bestimm- 
ic  Komposilion  im  Geiste  des  Komponisten  gestaltet. 

Zuerst  also  im  Inhalt  des  Textes,  wenn  dieser  das  Gegeneinan- 
dertrelen  verschiedner  Massen ,  also  Chöre ,  bedingt.  Ein  solcher  un- 
zweideutiger Fall  zeigt  sich  unter  andern  im  S  a  m  s  o  n ,  in  dem  Feier- 
chor der  Diener  Jehovahs ,  denen  der  Chor  der  Gott  Dagon  Anbelco- 
den  entgegensingl.  Jeder  der  beiden  Kulte ,  jede  der  beiden  Volks- 
massen ,  deren  Gegensatz  und  Kampf  die  Grundlage  des  dramatischen 
Hergangs  im  Oratorium  bilden ,  musste  würdig  und  vollbefricdigend 
vertreten  werden ,  jedes  Volk  konnte  nur  als  ein  Chor  auftreten  und 
die  Vereinigung  beider  zum  Doppelchor  war  so  uolhwendig  für  den 
Komponisten ,  als  die  Gegeneinanderstellung  für  den  Dichter.  —  Ein 
eben  so  unzweideutiger  Anlass  bot  sich  dem  Verf.  in  jenem  Moment 
des  Mose,  wo  Pharao  das  Begehr,  die  Israeliten  zum  Opferdienst 
Jehovahs  zu  entlassen,  mit  Hohn  zurückweist.  Es  musste  gezeigt 
werden ,  dass  dies  nicht  persönlicher  Eigenwille  des  Herrschers ,  son- 
dern der  Sinn  und  Wille  seines  ganzen  Volks  ist,  das  nicht  unverdient 
von  den  Plagen  und  Strafen  des  Gottes  getroffen  werden  konnte.* Da- 
her stimmen  die  Aegypter  in  leidenschaftlich  aufgeregtem  Nationai- 
liass  — 

Wohl  her  nan ,  lasst  sie  ans  plagen !  He !  Werden  sie  opfern  t  wird 
man  sie  lassen  ?  —  Euere  FreaJentage  sollen  za  Tranertageo  werdeo, 

dem  Gebieter  bei.  Aber  das  wiederum  durfte  kein  blosser  Hohn  der 
Masse  sein  gegen  die  einzelstehenden  Mose  und  Aaron ;  es  musste  der 
unversöhnliche  Zwiespalt  beider  Nationen  zur  Aussprache  kommen 
und  zugleich  ihre  beiderseitige  Stellung  gegeneinander  bezeichnet  wer* 
den ,  dem  wilden  Hochmuth  der  Aegypter  gegenüber  die  Verzagtheit 
der  Israeliten ,  die  in  vierhunderljährigem  Druck  sogar  zu  hoffen  ver* 
lernt  haben  uiid  aus  der  augenblicklichen  Begeisterung ,  die  Mose  ent- 
flammt hatte ,  bei  dem  ersten  Widerspruch  zurücksinken  in  angeerbte 
Sclavenfurcht : 

Ihr  habt  uns  Ungliiek  zugerichtet]  Granen  ist  auf  mich  gefalUn. 

Diese  beiden  Texte  mussten  zusammentreten  zum  Doppelchor. 

Nicht  immer  ist  der  Gegensatz  und  seine  Nothwendigkeit  so  ent- 
schieden, wie  in  diesen  Fällen.  Daher  können  einerseits  manche  Auf- 
gaben zweierlei  Behandlung  zulassen,   andrerseits  entsteifen  in  der 
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Komposition  Mitteirormen ,  die  nit  mehr  oder  weniger  Gmnd  bald  als 
einfache»  bald  als  Doppelchöre  angesehen  werden  darfen. 

Einen  Fall  erstererArl  bietet  ein  andrer  Moment  ans  dem  Hose. 
Wenn  im  Zug  durch  die  Wüste  das  stets  verzagende  und  stets  auf-, 
sätzige  Volk  endlich  in  vollem  Aufruhr  gegen  seine  Führer  ausbricht : 

Da,  Mose  aod  Aaron,  der  Herr  richte  iwUcben  ooe.    Warea  oicbt 
Gräber  in  AegypteD»  dass  do  an  mosste^t  wegrdhreo  io  die  Wüste  ? 

SO  konnte  allerdings  ein  einfacher  Chor  das  Volk  allenfalls  darstellen, 
auch  die  Vielköpiigkeit  des  Aufruhrs,  die  ordnungslose  Auflösung  konnte 
durch  die  Kraft  polyphoner  Gestaltung  allenfalls  zum  Ausdruck  kom- 
men ;  es  war'  also  die  einfache  Chorform  keineswegs  unzulässig  ge- 
wesen, wie  bei  den  vorerwähnten  Fällen.  Nur,  dass  sich  dicMassen 
des  Volks  gegen  seine  Führer  heranwälzten,  dass  die  Empörung 
in  Massengewalt  und  dabei  durch  und  durch  beseelt  und  gegliedert 
heranstürmt :  —  das  wäre  nicht  zum  vollen  Ausdruck  gelangt ;  hierzu 
kam ,  dass  im  ganzen  Wöstenzuge  den  Komponisten  die  Vorstellung 
des  in  zwei  ungeheuren  Heersäulen  nebeneiuander  *)  fortrückenden 
Volks  bestimmte  und  der  Darstellung  mannigfache  Vortheile  bot.  Und 
so  musste  sich  der  Moment  doppelchörig  — 


Allegro  inpetooso. 
Chori. 
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da      Mo-seaad  Aa-ron  der 
da      Mo  -  se    der 


r 

Herr 


W^ 


ricb-te 


rieb  •  te 
swi  -  seben 


Chor  2. 
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^ 


& 


i 


da      Mo-se  and 


gestalten« 

Einen  Fall  der  andern  Art  bietet  uns  der  Chor 

!)  Hoeb   tbat  eaeb   aof  and  öffnet  eaeb  weit,  ibr  Tbore  der  Welt, 
dass  der  König  der  Ebren  eintiebe. 


*)  Noeb  jetzt  ist  dies  die  Bewesans>weise  grosser  Raravanen  oder  Volks 
zitge  im  Orient,  die  sieh  aaeb  in  der  antistropbiscben  Form  vieler  Psalme  aaS' 
gepriigt  and  erbalten  hat. 

Marxy  Comp.  L.  I1L  32 
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;^)  Wer  ist  4er  Ronig  der  fihrea? 

3)  Der  Herr  ttark  and  miehtig  i«  Streite»  Gelt  Zebaotli>  er  ist  4er 
RSoig  der  Ebrea. 

ausHändels  Messias.  Dieses  ganze  Werk  hat  nur  einfache  ondzwar 
vierslimmige  Chöre.  Auch  der  vorstehende  Text  foderte  nar  einfachen 
Chor,  wenn  nichl  die  in  2  und  3  eingeführte  Prag'  und  Antwort  einen 
Gegensalz  von  Stimmen  bedingte.  Diese  Form  der  Frag*  und  Ant- 
wort ist  nur  eine  feierlich  festliche  Form,  den  Gedanken  zu  recht  vol- 
lern  Auslöoen  zu  bringen;  es  ist  nicht  ein  wirklich  der  Antwort  be- 
dürftiger Fragender^  sondern  Frag'  und  Entgegnung  spielen  hin  und 
her,  um  dem  Gedanken  Frische  und  Piille  des  Ausdrucks  zu  leihen. 
Aber  eben  für  den  Ausdruck  dieser  Feierinst  war'  eine  einzelne  Frag- 
stimme unwiirdig  und  entstellend  gewesen ,  sie  hätte  sogleich  aus  der 
Frage  Ernst  gemacht;  es  musste  ein  Chor  fragen  und  der  andre  ant- 
Worten,  —  und  wiederum  dieser  fragen  und  der  erste  antworten.  Dies 
—  und  dies  allein  schien  die  Form  des  Doppelchors  zu  fodem ,  der  im 
Uebrigen  nichl  veranlasst  erscheint.  Händel  wussle  das  scheinbar  Wi- 
dersprechende (in  einem  einfacben  Chor  die  Form  des  Doppelchors) 
zu  vereinen.  Er  erweitert  die  Stimmzahl  des  Chors  von  vier  auf  fSnf. 
Nun  leiten  die  Oberstimmen  (zwei  Soprane  und  Alt)  ein^ 
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Heeh  thot  euch  aar,     hoch  ihut  euch  aof     und    öff-net  euch  weit^  ihr 


4- 


Tho-re  der  Welt,  dass  der    Kö-oig  der  Eh  -  reo  eio  -  lie-he. 

die  Uoterstimmen  fragen,  — 

^J^.I'ji  I'I^Jl^  > :fc  -^ß^^Jl 

Wer  ist  der  Ro-nig  der  Ehren?  Wer  ist  derK5ntg,der 


J^i  J. 


'~?z=±z=it 


Hö-oigder  Bh-reo,    wer   ist  der  Kö«sig  der  Eh-ren? 

und  die  obern  geben  wieder  die  Antwort: 


Der  Hemtark  a.  m&chtig,  der  Herr  stark  o.  mäektig,  jt.  o.mächtier  im  Streite. 

Jetzt  tritt  der  Alt  zq  den  Unlerstimmen  und  trägt  mit  ihnett  den 
ersten  Satz  (ähnlich  No.  498)  vor,  die  Oberstimmen  (beide  Soprane 
ondAIl,  —  so  dass  die  fünf  Stimmen  als  zweimal  drei  wirken)  fragen, 
die  Antwort  setzt  wieder  mit  den  drei  Unterstimmen  an.  Hiermit  ist 
aber  jener  Feierform  von  Chor  und  Gegenchor  Genüge  getban  $  von 
hier  an  treten  beide  Soprane  zusammeo  and  der  Chor  geht  als  ein  ein- 
facher und  zwar  vierstimmiger  zu  Ende. 

Zweitens  kann  die  Form  des  Doppelcbors  aus  der  Aaschauung 
und  Stimmung  hervorgebn ,  die  sich  im  Komponisten  von  seiner  Auf^ 
gäbe  gebildet  hat^  ohne  dass  der  Text  diese  Form  schlechthin  geböte* 
Dies  ist  dann  der  Fall,  wenn  der  Komponist  sich  gedrungen  fühlt^  seine 
Aufgabe  oder  einen  Moment  in  derselben  mit  besondrer  Fülle  und 
Macht ,  Feierlichkeit ,  oder  mit  Prunk  und  Glanz  n.  s«  w.  zu  behan* 
dein.  Denn  allerdings  bietet  zu  diesen  und  ihnlithen  Darstellungen 
der  Doppelchor  einen  dem.  einfachen  Chor  versagten  Reiobthum  an 
Mitteln.  Der  einfache  Chor  kann  nur  als  Masse  (homophon)  oder  zer- 
gliedert (polyphon)  wirken ;  der  Doppelchor  kann 

1)  als  einige  und  in  der  Regel  stimmreichere  Masse  wirken» 

2)  sieh  in  seine  beiden  Chore  zerlegen ,  also  Masse  gegen 
Masse  fuhren, 

3)  einen  oder  den  andern  Chor,  oder  endlich 

4)  beide  zugleich  polyphon  auflösen ; 

und  dies  alles  in  mannigfachster  Weise  und  Mischung. 

Dieser  Gewinn  ist  so  entschieden ,  dass  man  ihn  selbst  im  ein* 
fachen  Chor  sich  gern  aneignet  und  wenigstens  stellenweis,  soviel  die 
Stimmzahl  erlaubt ,  die  Form  der  Doppelchörigkeit  benutzt  Ein  Bei- 
spiel bietet  schon  der  vorerwähnte  Händeische  Chor,  nur  dass  in  die* 
sem  der  Text  selber  Anlass  gegeben  zu  einer  Art  von  Doppel-  oder 
antistrophischem  Gesang.  Einer  ähnlichen,  nur  reichern  Gestaltung 
begegnen  wir  im  Sanctus  der  hoben  Messe  von  Seb.  Bach.  Ohne 
allen  Anlass  im  Text,  nur  dem  Bedürfniss  erhöhter  Feier  gehorchend, 
schreitet  Bach  hier  aus  der  bisher  festgehaltnen  Fünf-  und  Yierstim- 
migkeit  zu  der  Erweiterung  des  Chors  auf  sechs  Stimmen  und  bildet 
die  erste  Hälfte  des  Salzes  antistrophisch.  Zwei  Diskante  unfein  Alt 
treten  einem  zweiten  Alt,  dem  Tenor  und  Bass  entgegen»  — ^ 

32\ 


soo 


SOI 


^^g 


SaD  •  ctos,  san 


etas,  MD 


— r- 

San  -  ctas , 


r 


^ 


san  -  ctas. 


f^ 


^m 


ctas,  san 

I 


0=^ 


m 


aaa    -    ctas 


woraaf  in  zwei  Taklen  secbsstimmig  anf  der  Dominanle  geschlosaen 
wird;  im  foigeoden  Takte  bilden  wiedei  beide  Diskante  mit  dem  Base 
gegen  beide  Alle  mit  dem  Tenor  einen  Gegensatz,  — 
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«an    -    ctos»  «an 


ctQS ,    san 


Wr-t 1— 


1=: 


3 


saa  -  ctos. 


san    -    eiü$. 


saa  -  ctas. 


Mi    

80  dass  man  hier  wie  zovor  in  No.  501  Chor  gegen  Chor  hört  (nur 
dass  die  Massen  nicht  stehend  festgehalten  werden,  wie  im  eigentlichen 
Doppelchor,  sondern  sich,  wie  man  sieht,  wechselnd  omgestalten)  dann 
wieder  —  in  den  oben  ausgelassenen  und  andern  Stellen  einen  einigen 
sechsstimmigen  Chor  bald  polyphon  bald  homophon,  von  da  wieder  auf 
die  doppelcbörige  Form,  —  z.  B. 


505 


■  ^^  ctas. 


r 


m=m 


j^^^ferf—j 


zaräckgeftihrt  wird. 

So  einleuchtend  uns  non  schon  im  vorlänßgen  Hinblick  (S.  499) 
der  Reichthnm  und  die  Macht  des  Doppelchors  geworden  sein  mnss  : 
so  wenig  werden  wir  uns  auch  hier  eine  Willkühr  in  der  Wahl  der 
Form  gestatten  dürfen.  Schon  ans  äosserlicben  aber  triftigen  Gründen 
sollte  man  sich  des  Doppelchors ,  wo  er  nicht  in  der  Idee  des  Konst* 
Werks  als  nothwendig  geboten  ist,  enthalten ;  denn  die  Besetzung  eines 
Ooppelchors  sowohl  als  seine  zweckmässige  Aufstellung,  —  ein  Chor 
moss  vom  andern  nnterscheidbar  getrennt,  doch  aber  nicht  so  weit*) 


*)  Eid  iMsondrer  Fall,  der  aasMrhalb  dearein  kÜDstleriscben  GesicbUkreises 
uod  wifrer  Betrachtvog  lie^,  ist  der»  wo  eio  in  einer  dramaliachen  Handlang 
netiiwendiser  Moment,  oder  eine  besondre  far  irgend  ein  Fest  nöthige  Anord- 
nnng,  oder  endlieli  der  Ritns  einer  Kirehe  (z.  B.  der  katholischen)  antistropbi- 
sehen  Gesang  iweier  abgesondert,  ja  sogar  entfernt  von  einander  anfgesteUten 
Saagemaiaen  fodait,  deren  eine  s.  B.  vem  Orgelehor«  die  andre  vom  Altar 


von  ihai  abgestelU  sein ,  dasi  sie  nickt  beide  sieber  siiaaMnienwirkeD 
and  zusammen  als  ein  einiges  Ganze  gebort  werden  könnlea ,  —  aii 


her,  —  oder  eine  hinter,  die  andre  anf  der  Bühne  gegen  einander,  einander  ab- 
iSeend  wirken«  Bier  tritt  die  Masik  in  den  Dienst  der  Kirche  oder  aoaat  Mob» 
serlicher  Absichten  und  hat  sich  ohne  eignen  Willen  devi  Ajiapmch  deraelban 
zn  bequemen.  Sollen  in  solchem  Fall  die  von  einander  entfernten  ChSre  nicht 
blo8  abwechselnd,  sondern  auch  gleichzeitig  wirken:  so  mnss  fär  die  Momente 
ihres  ZnsammentreiTens  die  höchste  Einfachheit  in  der  Komposition  herraeheo. 
So  schliessen  die  Impreperien  des  Palestrina  (die  allerdings  darchweg  hSebst 
einfach,  gesetzt  sind^  wie  hier  — 


p 


ESESI^S^ 


■ZTt 


^m^ 


1 


Po  -  pa-le      me-as,qnid  fe-ci       Ü 


bir 

I 


•-e- 


:iit=^K53t=tit 


t 


A 


i 


Chor  II. 


Ant     in  qno  eontri-sta-ri    te?  Re  -  spon  -  ^  de^     .ml 


hi. 


der  Anfang  zeigt)  in  dieser  Weise 


•     sa    -    re  -  re 


^^=^"g^=g4-S— 8^=e<^-|-^H 


Hl 


r 


■   p.— ^^- 


t 


00 


Ms. 


■■ 


1 


]^=^' 


.wi- 


■o     o. 


tt 


tt 


a: 


Mi    . 


se 


-w 


re  -  re 


no 


bis. 


aad  das  in  gleichem  Styl,  nur  im  ersten  Chor  wenig  bawegter  gesofariebtie  jr#» 
#eref«  des  Gr^gort'o  Mlegti  (fönl  und  vier  Stimmen)  adilieaat  aa. 


ma 


Dalürlieh  doppelt  so  schwer  zu  bewirkeu^als  die  eines  eiofaobea  Chors. 
Dann  aber  ist  der  eiofache  Gbor  konzeiitrirler  io  seiner  Wirkung;  er 
hai  als  Ersatz  für  die  ihm  fehlende  breite  und  prachtvolle  Fülle  des 
Doppelchors  mehr  Schlagkraft  und  mehr  Beweglichkeit;  seine  Stimmen 
finden,  da  sie  (in  der  Regel)  minder  zahlreich  sind 5  als  die  Stimmen 
des  Ooppeichors,  freiem  Spielraum  und  können  deutlicher  vernommen 
und  unterschieden  werden;  endlich  erhält  man  sich  die  mächtige 
Wirkung  des  Ddppeichors  frisch ,  wenn  man  diese  höhere  Form  nicht 
hei  solchen  Aufgaben ,  für  die  der  einfache  Chor  genügt  hätte ,  ver- 
braucht. Dies  ist  der  Grundy  warum  die  Ueister  nnr  sparsam  vom 


D.  1. 


^fg^^r<='Tt°^PTlT'~'^^ 


Taao  im  -  p«  -  nent  so  -  per      AI  -  ta 
D.  2. 


re 


to- 


\ 
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1 — ^p" 


o-^ 


^= 


T. 


S^ 


fflx-O: 


D.  1, 


ginST: 


>=:CI-CLJ~CTr 


1 — ^ 


p^ 


^m 


D-  1.  )   .  .  1 I   ..    I       1 


D,  2. 
A. 


;^g-^-p= 


41 — ^^ 


^-t-e-J-^ 


BT 


^ 


-^--e ^. 


--0: 


r 


I    I 


1 


^^^^^^ 


WM    

Doppelchor  Gebrancb  maehoD  und  sieh  meist  mit  dem  einfache«  Chor 
begoitgen.  Händel  bat  in  seinen  Oratorien  fast  nar  den  einfachen 
Chor  gebraucht;  in  Israel  in  Aegypten  weicht  er  von  diesem  Grundsatx 
ab  9  wabrscbeinlich  um  den  einzelnen  Haiiptmomenten  dieses  Oralo* 
rinms  ein  um  so  grösseres  Gewicht  zu  verleihen,  je  weniger  das  Werk 
als  Ganzes,  durch  eine  künstlerisch  wohlerwogne  Anordnung,  der 
Grosftheit  und  Macht  des  Hindelschen  Geistes,  wie  derselbe  sich  in 
Messias  und  anderwärts  bewähr! ,  zu  entsprechen  acheinl«  Daxa  aber 
kommt,  dass  die  acht  Stimmen  der  Doppelchöre  meist  zo  sieben,  sechs« 
vier  realnnterschiednen  Stimmen  znsammengezogen  werden*  Ancb 
Bach  hat  meist  vier-  und  fiinfslimmig  in  einfachem Cborsatz  geschrie* 
ben ;  nur  in  einigen  Motetten  greift  er  in  Ermangelung  einer  Rohe- 
punkte  gewährenden  Begleitung  und,  hier  sowohl  wie  in  der  matthäi- 
schen  Passion,  bewogen  durch  die  besondre  Macht  der  Konzeption,  zu 
der  Form  des  Doppelchors.  Wenn  aber  die  altern  Komponisten  (der 
niederländischen  alt-ilaliscbeu  und  alt- deutschen  Schule)  häufigem 
Gebrauch  von  Doppel-,  ja  drei-  vier-  und  mehrfachen  Chören  gemacht 
haben :  so  Ihaten  sie  es,  um  durch  Stimmfulle  und  Stimmwechsel  zu 
ersetzen,  was  ihnen  an  reicherer  und  bedeutungsvoller  Entfaltung  der 
Melodie ,  der  Rhythmik ,  der  Konstformen ,  kurz  aller  Elemente  und 
Gestaltungen  noch  nicht  gegeben  war,  was  erst  im  Lauf  der  letzten 
zwei  Jahrhunderte  dem  rastlosen  und  allseitigen  Vordringen  des  künst- 
lerischen Geistes  erreichbar  wurde;  abgesehen  davon,  dass  sie  oft  dem 
Ritus  ihrer  Kirche  und  dem  in  gewissen  Perioden  hervortretenden 
Bedürfniss  derselben,  auch  die  Musik  sich  in  besondrer  Pracht  entfalten 
zu  lassen,  unbedingt  Folge  leisten  mussten. 


Zweiter  Abschnitt. 

Der    doppelchörige    Satz. 

Nachdem  wir  im  vorigen  Abschnitt  das  Wesen  und  die  Bedingung 
de's  Doppelchors  im  Gegensatz  zum  einfachen  Chor  bezeichnet  und 
dessen  Spuren  schon  im  letztern  (No.  498  bis  503)  aufgefunden,  bleibt 
nur  wenig  über  die  Komposition  selbst  zu  sagen.  Was  nämlich  vom 
einfachen  Chor  und  den  für  denselben  sich  darbietenden  Kunstformen 
gezeigt  worden,  gilt  vom  Doppelchor  ebenfalls,  soweit  nicht  der  diesem 
eigne  Inhalt  die  Umgestaltung  der  Formen  bedingt.  Wie  aber  und 
wieweit  dies  geschieht,  werden  wir  leicht  erkennen,  sobald  wir  uns 
die  dem  Doppelcbor  eigen thümlichen  Aufgaben  (wenigstens  die  wesent- 
lichem) vergegenwärtigt  haben.  Es  fragt  sich  also  zunächst: 


was  vermSgen  wir  darob  des  Doppelehor,  im  Gegensatz  znni  eiiH 
faehcD  (oder  über  die.Grinzeo  desselben  binaos)  za  erreichen? 
Als  das  nSchsle  scheint  allerdings  die  Bennlzong  einer  grossem 
Stimmzahly  als  im  einracben  Cbor  verwendet  zu  werden  pflegt,  'er* 
wäbnt  werden  zn  müssen.  Hierauf  ist  aber  kein  weiteres  Gewicht  zn 
legen;  denn  einmal  kann  ein  einlacher  Chor  ebensowohl  acht«  oder 
nennslimmig  gesetzt  werden ,  wie  ein  Doppelchor  (und  dieser  minder- 
slimmig)  dann  wissen  wir,  dass  der  Gewinn  anSlimmzahl  kein  reiner, 
sondern  durch  Verlust  an  Bewegsamkeil,  Rarakterislik  und  Fasslicb- 
keit  der  einzelnen  Stimmen  verkämmert  ist.  Erst  die  Gebrauchsweise 
der  Stimmen,  ihre  Yerlheilung  in  zwei  Massen  bedingt  das  Wesen  des 
Doppelcbors  und  gewährt  die  ihm  eignen  Vortheile.  Diese  sind  zn- 
nichst  folgende. 

1.  Ablösung  einer  Masse  vonStimmen  durch*die  andre. 

Wenn  ganz  einfach  Hasse  gegen  Masse  tritt ,  eine  die  andre  ab- 
ISsend,  gleichsam  eine  Wechselrede  von  Chören ;  so  mnss  dadurch  das 
Ganze  an  Beweglichkeit  und  Mannigfaltigkeit  gewinnen.  Der  Anfsng 
der  palestrinensischen  Improperien  (No.  504)  veranschaulicht  dies  am 
einfachsten  Inhalt.  Wenn  nach  dem  Schlüsse  des  ersten  Chors  auf  D 
der  andre  Cbor  auf  C  einsetzt  und  so  beide  wechseln ,  bis  sie  zuletzt 
(No.  505)  verschmelzen :  so  mnss  das  nothwendig  mannigfaltiger  er- 
scheinen und  belebender  wirken,  als  wenn  ein  einziger. Chor  diese 
Sätze  nach  einander  vortrüge*);  auch  wurde  dann  wahrscheinlich 
(wenigstens  in  unsrer  Zeit,  wäre  man  auch  von  derselben  Weise  aus- 
gegangen) die  Modulation  von  einem  Satz  zum  andern  eine  andre  ge- 
worden sein.  Die  Mannigfaltigkeit  dieses  Chorwechsels  wirkt  noch 
entscbiedner,  wenn  die  beiden  Chöre  nach  Stimmwabl  und  Stimmzahl 
verschieden  zusammengesetzt  sind,  wie  z.  B.  das  Misei^ere  von  Allegri 
(dessen  Schlnss  wir  in  No.  506  gesehn  haben)  in  dem  ein  fSnfstimmiger 
Chor  (zwei  Diskante,  Ah>  Tenor,  Bass)  einem  vierstimmigen  (zwei 
Diskante,  Alt,  Bass)  gegenöbertreten.  Aber  auch  ohne  dieses  Hölfs- 
mittel  kann  das  Ablösen  der  Chöre  dem  Ganzen  eine  anmuthige  Be- 
weglichkeit mittheilen. 

Ein  genügendes  Beispiel  giebt  die  wahrscheinlich  von  Michael 


*)  Ersebsll«n  dsd  die  CkSre  tob  vcraekiednen  Seiten  her,  vielleicht  unsicht- 
hwr  in  rerdaalLeller  Kireke  (wie  in  der  Cbarweeiie  io  der  Sixtioa  in  Ron,  wie 
et  vor  Jaliren  Spolir  in  der  allg.  mos.  Ztg.  so  tcbön  bescbrielien)  seUt  der 
folgeode  Chor  im  leisesten  Haocb  nnd  ailffiShli;  ansobwelleod  ein,  wSbrend  die 
leltte  Harmonie  des  ersten  Chors  noch  in  den  Liften  zu  versehweben  scheint: 
so  kann  die  Wirkung  nllerdings  eino  bezanbernde,  --  aber  doeh^mehr  auf  dem 
staoliebeB  Element  der  DnrsteUnng^  den  Verballens  und  Aaschwellena  schöner 
Stimmen  nad  reiner  Harmonien,  als  auf  dem  sekligeB  Inhalt  bernbende  sein. 


{P06    — — 

Back  komponirle  Molell«*)  ,,Ioh  lasse  dich  nkbi.*'  Bier  iotooirl  der 

erste  Chor : 
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las-se  dieli 


^ 
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Ö^ 
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ich    nidit,  da        seg-nestmrah    dfon. 


•p  1 1  '■  f  r 
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ood  der  asdre  wiederholt;  der  erste  giebt  einen  zweiten,  drillen  Satz, 
der  andre  wiederholt,  stets  nach  dem  Schlass  des  ersten  und  wörtlich. 
Der  vierte  Satz  wird  auch  noch  gesondert  aber  unvollständiger  wie- 
derholt ;  erst  viel  später  greifen  die  Chöre  in  einander. 

Ein  zweites  ähnliches  Beispiel  entlehnen  wir  einem  Kyrie  von 
6.  H.  Stolze I  für  Doppelchor  mit  Begleitung  des  Streichquartetts 
and  der  Oi^l.  Naph  einer  Intonation  des  Kyrie  durch  beide  vereinte 
Chöre  mit  Zwischenspiel  des  Orchesters,  die  uns  hier  nichts  angeht, 
inlonirl  der  erste  Chor  diesen  kanonischen  Satz  — 
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Kf-pl   -   c,    Ky  ri-e  e    -    le       —       —  —    — 

Ky  -  pI  -  e,      Ky       -       ri-e    e    -    le  —      — 

Ry     -     ri    -    e 

^ \ -d>  J         J  Ä 


t 


Ky 


l=:d 


n- 


—         —         i-son. 


in  Unterquinte  und  Oktav.  Von  f  (Takt  8  in  No.  508)  an  tritt  nun  in 
gleicher  Weise  mit  demselben  Kanon  der  zweite  Chor  zu,  so  dasssein 
Diskant  den  des  ersten  Chora ,  sein  Alt  den  ersten  Alt  ablöst  nnd  so 
fort.  Es  bildet  sich  also  hiermit  ein  unendlicher  Kanon,  nur,  wie  hier 

*)  J.  Seb.  Bechs  Motetten ,  in  Partitur  bei  Breilkepf  ena  üärtel  Heft  1, 
Ne.  3.  VoD  Seb.  Eaeh  ist  diese  eben  erwähnte  Motette  gewiss  niehti  wahr- 
scheinlich,  wie  gesagt^  von  Johann  Miehael. 


ttOff 
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Chor  II. 


TTf" 


Chorl. 

I     I 


Chor  IL 
Cborl. 

I 


Ghorl. 


Chor  II. 


^ 


^^g 


Chor  II. 


die  Ueber§chriflen  anzeigen ,  mit  ablötenden  Stimmen.  —  Aof  diesen 
zweiten  Chor  stellt  sich  nan  wieder  der  erste  mit  einem  neuen  (dem 
ersten  freilich  gar  zu  ähnlichen)  Kanon  zumr  Chrüte  — 


Christo,  Chrifto  e  -  te        —        —        —        — 


n«  8.  w. 
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^ä=^^m^- 


TT  ' 


1 
1 


=-t-^i=riJ 


auf»  der  vom  zweiten  Chor  anschliessend  wiederholt  wird ;  anf  dessen 
Schlüsse  wiederholt  der  erste  nnd  dann  der  zweite  das  Rytie  und  nun 
erst  schliessen  beide  vereinte  Ch(fre. 

Ganz  abgesehen  von  der  grössern  oder  mindern  Tiefe  der  Kon* 
zeption  entsteht  bei  sedchen  Konstruktionen  die  bedenkliehe  Frage*,  ob 
nicht  durch  die  Zertheilung  des  Chors  an  Energie  nnd  Wohlklang  der 
Stimmen  mehr  verloren,  als  durch  die  Abwechselung  gewonnen  wird? 
Wenigstens  bei  längerer  Fortsetzung  erscheint  diese  Gestaltung  als 
eine  ungünstige.  Dagegen  gewährt  sie,  blos  Anfangs,  zur  Einleitung 
eines  Doppelchors  angewendet,  den  Vortheil  einer  klaren  Auseinander- 
stellung beider  Massen ;  bei  energischer  Erfassung  der  Aufgabe  wird 
dann  der  Komponist  den  Wechsel  der  Chöre  zeitig  dringender  werden 
und  einen  Chor  in  den  andern  eingreifen  lassen.  Eines  der  leuchtend- 
sten Vorbilder  bietet  hier  die  vierte  Bachsche  Motette  *), 


*)  Dio  erste  isi  iweiten  Hefte  der  Breilkopf-Hlrtelseheo  Ansgabe. 
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Lento. 
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komniy    koBunJe  -  sa»-      komm» 


Um. 


I»==i? 


koBm »     komm »      komm , 


^^ 


^^# 


a^ 


B 


^^H 


=§: 


JaU 


r    P   yjU — 

komm  Je  -  lo,       komm»  komm  Je    -   «u»     komm  I 


I 


^^ 


^ 


:d: 


i 


£ 


^ 


komm. 


f 

komm  Je  -  tu,    komm» 

AJr^J.  '- 


t:^ 


^ 


1 


^^--i-,  d 


,     I 

Mail  Je  -  *a 

'  A 


^ 


a 


Ä I 


von  der  überhaupt  gesagt  werden  darf,  dass  sie  des  heiligen  Geistes 
voll  ist.  Hier  drängt  wirklich  Masse  auf  Masse,  es  schleicht  nicht  eine 
der  andern  nach,  sondern  jede  fährt  weiter,  was  die  andre  voransge- 
brachl ;  —  und  doch  ist  das  nur  der  Eingang. 

Wir  wollen  noch  einen  verwandten  Fall  anfuhren ,  den  Anfang 
der  zweiten  Bachschen  Motette  *), 


*)  Im  ersten  Hefte. 


S09 


P^H~tf^ 


FordHto  dich  niefat. 


ieh  bin  M  dir, 

•^     Ä     '"^    J 


.^1 


512 


Furelite  dicli      nicht,    ieh  hin       hei        dir. 


A 


Füreh-t«  dich      nieht,  ieh 


bin     bei 


in  dem  ein  Sats  (fiircble  dich  nicht  —  ich  bin  bei  dir)  Glied  um  Glied 
vom  crslen  Chor  intonirt  und  vom  andern  nachgeahmt  wird,  dies  aber 
nur  von  den  drei  Oberstimmen  jedes  Chors,  während  der  vereinte  Bass 
beider  Chöre  die  das  Ganze  verbindende  und  tragende  Grundlage  bildet. 
Im  dritten  und  vierten  Takt  folgt,  unter  Vortritt  des  is weiten  Chors, 
die  (ähnliche)  Wiederholung,  deren  Schluss  aufA  zurückfallt,  und 
dann  die  weitere  Ausführung  unter  stetem  Wechsel  der  Chöre,  — 


II 


I 


II 
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^Hftr^VTgBJ^I^^ 


I 


T 


fe^^^f-rf-4^^ 


u 

die  erst  zuletzt  wieder ,  wie  bei  Takt  2  und  4  auf  einen  Augenblick 
zusammentreffen.  Noch  lange  dauert  dieses  Wechselspiel  der  Chöre 
fort;  —  zu  lange,  müssie  man  furchten,  wenn  nicht  die  Macht  never 
Gedanken ,  gediegner  Modulation ,  mannigfacher  Gliederung  und  be- 
sonders der  dieses  Wechselspiel  krönende  Gedanke  (He.  518)  den 
breiten  Unterbau  kräHigte  ond  rechtfertigte. 

2.  Gleichzeitige  Gegeneinanderstellung  beider  Chöre. 

Schon  in  den  vorhergehenden  Fällen  traten  die  beiden  Chöre  als 
zwei  einander  entgegenstehende  Massen  auf,  aber  entweder  vollkom- 
men von  einander  gesondert  (No.  504,  507)  oder  nur  durch  eine  Un- 
terlage (No.  512)  verbunden ,  die  weder  der  einen ,  noch  der  andern 


idO 


Jllasse  ausschliesslicb  gehörtCiOder  endlicli  mehr  oder  weniger  ineinan- 
dergreifend (No.  511 ,  497)  doch  aber  kenntlich  genog  nnlersehieden 
durch  die  Zeitfolge  des  Eintritts.  Im  nachfolgenden  Beispiel,  dem  An- 
fang von  Seb,  Bachs  erster  Motette.:  Singet  dem  Herrn  ein  neues 


Lied  (Ps.  149) 
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w*  ■   — LP  •  ^ 


^mx-=siz 


Sin* 


_  N 


Singet, 


•ia-(et. 


I 


I 


IC 


t^ 


f 


^ 


•In  -  gel. 


^a 


sin  -  gel, 

A  X 

m 


T 


m^ 


treten  beide  Chöre  gleichzeitig  auf,  aber  der  Jnbalt  unterscheidet  sie  \ 
die  drei  Oberstimmen  des  ersten  Chors  figuriren  gegen  die  Anrufe  des 
zweiten,  während  derBass  des  ersten  die  Grundlage  des  Ganzen  giebt. 
Ein  Gleiches  geschieht  hei  dem  Portgang  der  vierten  Bachschen 
Motette  von  No.  511  ah;  der  zweite  Chor  setzt  den  Anruf,  der  das 
erste  Motiv  gegeben }  fort ,  während  der  erste  im  Text  und  der 
dahin  nur  angeregten  Stimmung  weiter  schreitet,  - 


H 


^ 


Gieb  Trost  mir       Mi 


^\A.?f  p-itrs: 


komm,  komm,  komm,  komm, 

bis  auch  der  zweite  Chor  den  neuen  Gedanken  ergreift  und  mit  dem 
ersten  vereint  abschliesst. 
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Ein  dritter  Fall  bietet  sich  an  dem  S.  496  ans  M  o  8  e  angefahrten 
Chor.  Den  Acgyptem  gegenüber,  die  in  ihrer  Aufregung  wild  durch« 
einander  rufen,  tritt  derGegencbor  der  Israeliten  ängstfich  zusammen- 
gedrückt, wie  eine  geschenkte  wehrlose  Scbaar  auf;  — 
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pla  -  geo!    Laist  sie  uns    pla      -      gea,  lasst 


gea!    Laist  sie  aas    pla 

Wohl  her  DU B, 


gea ,  lasst 

wohl  hernaa, 


iitei±ti=ifk^ 


Bassl. 
AU  II. 


Wohl  her,  wohl  her,  lasst  sie    aas 


i 


sempre  p. 


^yili^ — t 


TenJI. 


I  Ihr  habt  aas    Ua 
sempre  p. 


fltck    za-ga  -  rich-tet, 


är 


^ 


^m 


^ 


:» 


Bass  II. 

beide  Chöre  sind  durchaus  geschieden,  der  erste  polyphon ,  der  zweite 
im  Einklang  aller  Summen« 

3.  Auflösung  heider  Chor«  in  ihre  Stimmen» 

Bringen  wir  uns  diese  Form  an  einem  der  karaktervollsten  Ge- 
bilde, die  die  Kunst  kennt ,  znr  Anschauung.  Es  ist  der  Chor  der  wü- 
thigen  Juden  (aus  der  matthiischea  Passion)  die  Jesus  „des  Todes 
schuldig'^  nrtheilen. 

Er  ist  des  Todes sehal     •     dig,  er  ist  des  To  -  des 


■»-"-trt 


Brtat^MT«    -    dMwkot 
BriftdesTo      -       de*     Mhol 


v^trf_ 


diSf  er  ist  des  Todes  sehnl- 
dis »  er  ist  des 


M7 


Jfc 


Er  ist  des  Todes  schal    -    äi$,, 
Er  istdas  Todes  sebal 


* 


Er  ist  des  To 


lies      schal- 
Er  ist  des  Todes  schal- 


J:,Mä 


Er  ist  des  To    -    des  schal- 


i 


•dml 


dig,  des   To-dafttebnldigl 


m 


f 


i  i'J :  i  i  )i  II 


—        dig»  des    To         -         des  scbnl-dig! 

To- des  schal        -         die,  des    To-des  scbol-digl 


er  ist  des  To     -     des  schal 


er  ist  des  To     -     des 
—    er  ist  des   To-des  schal 


^^^ 


dif  ,  er   I 

—  < 


ist  des  To  -   des  schal 

dig>      ist   des  To-des    schal 


dig! 
dig! 


dig,  er  ist  des  To 


Hier  sind  beide  Chore  polyphon  aufgelöst  and  bilden  einen  einigen 
aehtstimmigen  Satz.  Dennoch  ist  der  Körper  jedes  Chors  dentlieb  za 
nnterscheiden,  sowohl  in  der  Stimmordoong ,  -^  Diskant,  Tenor,  All, 
Bass»  und  abermals  Diskant,  Alt^  Bass,  Tenor  —  wie  aneh  im  Vor- 
herrschen des  ersten  Chors  zu  Anfang  und  des  zweiten  Chors  zn  Ende, 
das  sich  besonders  in  den  Oberstimmen  zeichnet.  Dieses  Festhalten 
der  Grnndbildung  mitten  in  der  allgemeinen  Aoflösnng  in  einzelne 
Stimmen  darf  wohl  als  eine  Energie  nnd  Schönheit  der  kiinstlerischen 
Gestaltnng  bezeichnet  werden  (sie  ist  Bach  fast  überall  eigen)  wenn 
man  sie  auch  nicht  zu  einer  unerlasslichen  Bedingung  erheben  kann. 
Denn  warum  sollte  nicht  der  Doppelchor  auch  in  dieser  Weise  zur 
Form  des  einfachen  Chors  zurücktreten ,  wie  dieser  gelegentlich  an 
den  Vortheilen  des  Doppelchors  seinen  Antheil  sucht  ? 

4.  Energische  Gegenstellung  von  Hasse  nnd  einzelnen 

Stimmen. 

Schon  der  einfache  Chor  kann  gegen  eine  seiner  Stimmen  den 
Verein  der  übrigen  aufrühren ;  allein  der  Gegensatz  ist  nicht  Mos  ein 
minderer,  sondern  die  Fortführung  desselben  eine  beschränkte  nach 
der  Minderzahl  der  Stimmen,  deren  sich  der  einfache  Chor  zu  bedienen 
pflegt.  Soll  im  vierstimmigen  Chor  z.  B.  der  Bass  gegen  die  übrigen 
Stimmen  treten,  so  hat  er  nur  drei  jungkliiigende  Stimmen  als  Masse 
gegenüber  $  soll  nun  dieser  Gegensatz  fortgeführt  werden,  so  muss 
man  zu  einer  der  obern  Stimmen  nach  der  andern  greifen ,  nnd  es  ist 


MS 


die  Frage,  ob  jede  denelbeii  angemesseD  encheial*  Belraehlen  wir 
^    dagegen  dieselbe  Geslaltiuig  in  einem  Doppelchor ;  —  es  iai  die  Forl- 
setzang  der  in  No.  512  nad  513  angefahrten  Motelle. 
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y  [^  ^ 

leh        stärke  di€h,iohitär 


leb 

I 


? 


•tärkadieh, 

1^ 


diefay 


ich     fttärke  diek , 


ick 


ke 


ieh    stirka 


f  tärk«  diek. 


ieh  stSr 


tritt  vor  allem  der  abgesonderten  Stimme  eioe  Hasse  von 
sieben  andern,  getragen  ond  gestärkt  dorcb  einen  Bass  als  Unte^timme 
g^enüber;  der  Komponist  hatte  unter  allen  Slimmklassen  stets  freie 
Wahl  für  die  vortretende  Partie ,  konnte  also  zweimal  den  Bass  vor- 
führen, ohne  auf  dieselbe  Stimme  zurückzakommen ;  Ober-  uod  Unter- 
stinune  jeder  Masse  waren  frei  und  konnten  (man  sehe  den  Bass  im 
ersten  mid  letzten,  den  Diskant  im  dritten  Eintritt)  in  aller  Macht  frei* 
Marx,  Coaip.  L.  III.  33 


M4 

gewMUtorI«ur?dle  «tetrelM,  wenn  mA  tiBlNskMil  oder  Bast  voru- 
geganfpen  waren« 

Ein  eben  so  mlehtigea  Befopiol  efelaelmieD  ^  der  M  No.  51i 
angeführten  Motette. 


Du  Ziel  ist  nah,  die  Kraft 


I 


Das  Ziel  ist  nah,  dia  Kraft 


I 


ist    klein. 


^^m 


^^ 


m 


•mr 


OaiZid 


Ueiii ,  Das  Zid  ist  nah»  die  Kraft       iat  klein , 

Hier  war  es  ooi  die  energische  Darstellnng  des  BanptgedaBkMs 
zu  thoo.  Viermal  wird  er  vem  Bass  vorgetragen ,  eben  so  oft  mm 
Diskant  beantwortet  und  jedesmal  mit  einer  frisehe«  Stimmo  inaoniit^ 
der  Bass  tritt  in  seiner  Kraft  nnd  männlichen  Beredtaamkeit  (TOfgl« 
S.  345)  allein  auf,  der  zartere  Diskant,  in  seiner  bewaglieherB  nd 
weibKdi  anmntitigen  Weise,  wird  vom  ScUoss  des  Bassgoaangs  und 


—  ttltf  — 

den  -*•  gaos  aDtergeordneleo  —  MittelstimmeD  gelrageo ;  btos  hierauf 
besehränkt  sich  der  Gegensatz  von  Masse  oodEinzelslioinie.  Das  ganze 
Gebilde  war  oifenbar  nur  durch  den  Doppelchor  darstellbar. 

Soviel ,  am  die  eigenthümlichsten  Gestaltongen  des  Doppelchors 
anzudeoten.  Zn  erschöpfen  sind  sie  schon  darum  nicht,  weil  jedes  neoe 
Werk  neoe  Gebilde  bringen  kann;  auch  würde  eine  erschöpfende  oder 
möglichst  erschöpfende  Darstellung  eher  nachlheilig  und  hindernd  als 
vorlheilhaft  sein,  da  sie  der  ErGndong  mehr  als  nolhwendig  vorgriiFe. 
Ohnedem  kann  und  will  die  Lehre  das  Stadium  der  Meisterwerke  nicht 
überflüssig  machen ,  sondern  vielmehr  auf  dasselbe  nach  Kräften,  hin- 
fuhren und  vorbereiten.  Unsre  Liebe  und  unsre  Bildung,  beide  können 
die  stete,  tiefste  Durchdringung  der  Meisterwerke  nimmer  entbehren^ 
ja  ohne  sie  nicht  wohl  gedacht  werden. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  Formen  des  Doppelchors. 

Haben  wir  im  vorigen  Abschnitt  die  Macht  des  Doppelchors  ange- 
schaut, in  ihm  eines  der  gewaltigsten  Oi^ane  der  Kunst  erkannt:  so  ist 
doch  eben  in  der  Weise  dieser  Macht  ein  letzter  Grand  für  sparsame, 
nicht  nach  Willkübr  sondern  nach  innerer  Nothwendigkeit  zu  treffende 
Anwendung  (S.  501)  gegeben.  Die  Massenwirkung  (S.  503)  bringt 
im  Verhältniss  zur  Grösse  der  Masse  auch  Mangel  an  freier  Beweg- 
samkeit  und  Durcharbeitung,  so  wie  Schwierigkeit  der  AofTassang  mit 
sich.  Die\4blö$ang  eines  Chors  durch  den  andern  (S.  507)  halbirt  die 
Kraft  des  ausführenden  Personals  und  kann  nicht  ohne  Bedenken  lange 
fortgeführt  werden  \  ähnlich  verhält  es  sich  mit  allen  dem  Doppeldior 
eignen  Gestaltungen.  Man  erkennt : 

dass  der  Doppelchor  den  einzelnen  Moment  mit  tiberwiegender 

Kraft  darstellen  kann,  dass  er  aber  eben  desskalb  um  so  schneller 
.  seine  Aufgabe  erfüllt ,  um  so  weniger  das  Bedürfniss  and  das 

Recht  weiter  Ausdehnung  hat. 

Niemand  wird  die  Macht  der  in  No,  517  bis  519  mitgelheilten 
Sätze  verkennen,  aber  keinem  derselben  wird  man  eine  breitere  Aus- 
führung wünschen  oder  ohne  Terderbniss  zufügen  können. 

Daher  nun  hegreift  sich,  dass  der  Doppelehor  sieb  aof  die  breitem 
Kompositionsformen y  namentlich  auf  Choral%uration  und  Fuge,  in 
der  Regel  nicht  einläset;  diese  Formen  würden  in  Anwendung  anf  ihn 
eine  zu  weite  Ausdehnung  erhalten  müssen.  In  Bezog  anf  Foge  ist 
dies  schon  früher  genügend  besprochen  worden.  Ip  Bezog  anf  Choral- 
figuration  ist  dem  Verbsser  nar  der  weiterhin  zu  besprechende  Bin- 
leitaogschor  in  die  matthäische  Passion  als  Ausnahme  bekannt.  Seb. 
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Bach  hatte  hier  eio  in  höchster  Feierlichkeit  vorzagsweisdoppeldicirig 
angelegtes,  weitumfassendes  Werk  einzuleiten  und  fand  sowohl  hierin, 
als  schon  im  Text  entscheidende  Gründe  zu  seiner  Form.  Wo  ihn 
aber  nicht  die  Lage  der  Sache  seihst  nöthigle,  ging  er  mit  seinen  Cho- 
ralfigurationen  stets  vom  Doppelchor  auf  Vierstimmigkeit  zurück ;  so 
in  demselben  Werke  mit  dem  den  ersten  Theil  schliessenden  Choral 
,yO  Mensch,  bewein'  dein*  Sünde  gross 5*'  so  in  der  zweiten,  bei 
No.  512  angeführten  Motette.  Auch  die  bei  No.  507  angeführte  Mo- 
tette gehl  bei  einer  später  eintretenden  Choralfignration  auf  den  ein- 
fachen vierstimmigen  Chor  zurück. 

So  ist  also  vorzugsweise  der  Satz,  oder  eine  Folge  von 
Sätzen,  motettenarlig  verbunden,  die  Form,  die  der  Doppelehor  an- 
nimmt; den  Satz  kann  er  in  überlegner  Fülle  und  Energie  hinstellen 
und  abthun,  entweder  sofort  schliessend,  oder  nach  befriedigendster 
Erledigong  des  ersten  einen  zweiten  mit  gleichem  Nachdruck  folgen 
lassend. 

Wieviel  solcher  Sätze  in  einem  Gosse  folgen  dürfen?  —  das  lissl 
sich  im  Allgemeinen  nicht  bestimmen.  Nur  soviel  ist  gewiss,  dass  mit 
der  Zahl  der  aneinandergereihten  Sätze  der  Antheil  und  die  Daner- 
kraft  des  Schaffenden  wie  des  Hörenden  von  den  vorangegangnen 
Sätzen  durch  die  nachfolgenden  abgezogen,  zerstreut,  endlich  ge- 
schwächt und  zersplittert  wird,  dass  man  sich  also  hier,  bei  der  Ge- 
wichtigkeit des  Organs  und  der  Aufgaben ,  mögh'chst  zu  beschränken 
wohl  thut.  Die  Bachschen  Moletton  haben  zum  Theil  grosse  Ausdeb. 
nung ;  man  kann  aber  selbst  von  ihnen  nicht  sagen,  dass  ihr  allerdings 
unschätzbarer  Werth  mit  der  Ausdehnung  in  gleichem  Verhältniss 
stand;  vielmehr  dürfte  eben  einigen  der  beschränktem  Sätze  die 
höchste  Vollendung  zu  Theil  geworden  sein.  Unvergleichlich  stehen 
dagegen  die  Doppelchöre  der  roatthäischen  Passion  da,  die  fast  alle 
auf  den  Raum  wenigerTakle,  auf  einen  oder  ein  Paar  Sätze  beschiünkl 
sind  und  in  dieser  Begränztheit  eben  die  Kraft  gefunden  haben,  die  be- 
deutungsvollsten Momente  der  ewigen  Geschichte  in  der  ganzen  Fülle 
ihres  tiefen  Inhalts  hinzustellen. 

Eben  so  wenig  lässt  sich  im  Allgemeinen  vorausbestimmen,  in 
welcher  Wahl  und  Folge  die  Mittel,  die  der  Doppelchor  anbietet,  zur' 
Anwendung  kommen  sollen.  In  der  Regel  wird  man  mit  dem  Verein 
beider  Massen  ,  oder  auch  mit  der  Rückkehr  zum  einfachen  Chor,  als 
der  einheits-  und  nachdmcksvollsten  Vhsrwendong  des  Ganzen,  za 
schliessen  wünschen;  gern  wird  man  (S.  507)  zu  Anfang  die  Massen 
sondern,  um  so  das  Organ  in  seinen  Hauptpartien  klar  auseinander  zu 
setzen.  Allein  dergleichen  Regeln  oder  Raihschläge  müssen  jederzeit 
der  Anfoderung  der  jedesmaligen  Aufgabe  weichen,  oder  ergeben  sich 
für  den  bis  hierher  Vorgedrongnen  und  Orientirten  von  selbst. 
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Vierter  Abschnitt. 

Der  drei-  und  yierfaclie  Chor. 

Die  Macht  des  Doppelchors  berahte  im  WesenÜicbeD  darauf,  dass 
ein  Chor  dem  andern  eotgegengeselzt  werden  konnte.  Hierzu  sind 
also  zwei  Chöre  erfoderlicb.  Wieviel  gegen  diesen  Gewinn  an  Be- 
weglichkeit, Formreiehthum  n.  s.  w.  eingebusst  wird,  haben  wir 
gesehen. 

Die  Verknüprung  von  drei  und  mehrCbören  bringt  keinen 
neuen  wesentlichen  Gewinn  und  häuft  die  Schwierigkeiten  und  Hin- 
dernisse^ die  wir  schon  bei  dem  Doppelchor  anerkennen  mnssten. 
Zwölf,  sechszehn  reale  (wesentlich  verschiedne)  Stimmen  sind,  zumal 
im  Bereich  der  Singstimmen,  nicht  zu  fähren ;  und  wenn  sie  zu  führen 
waren,  so  würden  sie  vom  Hörer  nicht  unterschieden  werden  können, 
mithin  blos  als  volle  Masse  wirken.  Hierzu  genügt  aber  der  Doppel- 
chor (wenn  nicht  schon  der  einfache)  vollkommen  und  lässt  dabei  doch 
die  Weise  der  einzelnen  Stimmen  klarer  durchklingen.  Wir  werden 
später  (im  vierten  Theil  des  Lehrbuchs)  gründlicher  erfahren,  dass  im 
Orchester  zwölf  und  mehr  verschieden  gebildete  Stimmen  miteinander 
zu  guter  Wirkung  geführt  werden  können.  Dies  ist  desshalb  der  Fall, 
weil  derselbe  Gedanke  von  verschiednen  Instrumenten  verschieden 
dargestellt  werden  muss  und ,  wenn  sich  verschiedne  Instrumente  zu 
demselben  Satze  jedes  in  seiner  Weise  vereinen ,  man  nicht  das  ein- 
zelne Instrument  hören  will  und  hört,  sondern  nurdieGesammtwirkung 
aller  in  ihrer  Verschmelzung.  MitSiogstimmen  verhält  es  sich  anders. 
Das  Organ  des  Menschen,  gewidmet  der  bestimmten  sprachlichen 
Aeusserung,  ist  ein  zu  persönliches,  zu  geistvolle^,  als  dass  man  seine 
Vermischung  zu  uounterscbeidbarer  Masse  wohlgefällig  empfände. 

Aus  diesen  Gründen  hat  der  drei  -  und  vierfache  Chor  seit  der 
höhern  Ausbildung  unsrer  Kunst  bei  den  Meistern  keine  Anwendung 
gefunden ,  ausser  in  solchen  Gestaltungen ,  in  denen  zwar  drei ,  vier 
unterschiedne  Massen ,  nicht  aber  drei  oder  mehr  vollständige  Chöre 
auftreten.  In  dramatischen  Scenen  kann  es  bisweilen  nothwendig  wer- 
den ,  drei  und  mehr  Massen  gegeneinander  zu  führen ;  in  den  Opern 
Spontini's  und  Meierbeers  sind  dergleichen  Kombinationen  zu 
treffen.  Allein  dann  wird  einer  oder  werden  mehrere  der  Chöre  durch 
eine  einzige  Chorabtheilung  oder  Chorstimme  vertreten ,  Tenöre  und 
Bässe  bilden  z.  B.  einen  oder  zwei ,  Diskant  und  Alt  einen  oder  zwei 
andre  Chöre,  die  eine  Partei  wird  von  demChorbass,  zwei  andre  wer- 
den von  andern  Männer-  und  den  Frauenstimmen  dargestellt ,  so  dass 
bei  dem  Zusammentritt  aller  doch  nur  vier  bis  acht  Stimmen  zusam- 
menwirken. 
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Merkenswerther  für  ins  Stodiam,  als  alle  diese  mehr  von  den 
Bedingungen  der  Scene  abhängigen  Kombinationen,  ist  der  schoQ 
S.  515  erwähnte  Einleilangschor  der  matthäischen  Passion.  Dieser 
Chor  musste  sowohl  nach  dem  in  Frage  und  Entgegnung  auseinander- 
tretenden  Text, 

Kommt  ihr  Tochter,  helft  mir  klagen, 
Sehet  —  „wen?*^  —  den  Brlnti^m , 
Saht  ihn  -^  ,,wieT«'  —  ala  wie  ein  Lamm, 
Sehet  —  ,,wa8?'<  —  aeht  die  Gedald, 
Seht  —  ,^wohia?''  —  aaf  aosre  Sehnld 

Q.  8.  w. 

als  in  Ueberein Stimmung  mit  der  ganzen  Auffassung  des  Werkes  sich 
als  Doppelchpr  gestalten;  zu  beiden  Chören  tritt  aber,  von  einem 
dritten  Chor  von  Diskanten*)  gesungen »  der  Choral  „0  Lamm 
Gottes ,  unschuldig/^  Hier  war  also  ein  dreifacher  Chor  nolhwendig; 
aber  in  seiner  Gesammtheit  zählt  er  nur  neun  Stimmen  und  der  Cho- 
ral stärkt  vielmehr  in  seinem  gleichförmigen  Einherschritt  dieOrdnang 
uid  Haltung  des  Ganzen,  als  dass  er  sie  stören  könnte. 

Dergleichen  seltne  und  dann  bei  zweckmässiger  AufTaasung  in 
sich  selber  vereinfachte  und  erleichterte  Fälle  ausgenommen ,  dürfen 
wir  die  Anwendung  von  drei-  und  vierfachen  Chören  als  unange* 
messen,  keinen  wesentlichen  Vorlheil  sondern  entschiednen  Verlust 
an  der  Rüstigkeit  und  Macht  des  einfachen  und  Doppelchors  bringend, 
mithin  als  unkünatlerisch  von  uns  weisen.  Nur  in  der  Periode  der 
Niederländer,  der  altrömischen  und  venedischen  Schule  wurde  die 
Kraft  der  Musik  in  solchen  (und  noch  viel  weiter  gehenden  **))  Auf- 
thürmungen  gesucht,  die,  wie  schon S.  504  erwähnt,  ersetzen  sollten^ 
was  der  Kunst  an  geistigern  Mitteln  und  Bildung  noch  nicht  zuge- 
wachsen war;  die  Hinterlassenschaft  dieser  Zeit  —  und  in  ihr  auch 
die  dreifachen  und  vierfachen  Chöre  —  ist  dann  von  historischen  Runst- 
dilettanten  in  einem,  seinem  Ursprung  nach  löblichen  liebevollen  aber 
unerleuchteten  Eifer  übe/schätzt  worden ,-  kann  jedoch  die  unbefangne 
Prüfung  dessen,  der  mit  dem  Wesen  unsrer  Kunst  vertraut  ist,  nicht 
von  den  absoluten  Gesetzen,  unter  denen  das  Werk  des  Künstlers 
entsteht,  abwendig  machen,  niuss  ihr  vielmehr  erfahrongsgemäss  be- 
stätigen, was  umsichtige  Erwägung  schon  im  Voraus  zu  erkennen  ver- 
mag. Mit  der  Anzahl  der  Stimmen  und  Chöre  wächst  die  Schwierig- 
keit j  die  einzelnen  Stimmen  zu  individualisiren ,  geht  also. die  höchste 

*)  Es  ist  Soprano  ripieno  vorgeschrieben;  die  vielfache  Besetzung 
dieser  Stimme  warde  sich  ftncb  yon  selbst  verstehen ,  da  eine  Solostimme  niebt 
swei  Chöre  nod  Orchester  beherrschen  köaate. 

.  **)  Dass  man  eodlich  aach  eine  pedi^itisobe  Eilelkeit  mit  der  (so  woblfeileo !) 
Rnnst  viielstimmi^en  Satzes  getrieben^  zeigen  Versuche:  für  zwölf  Chöre 
(scheinbar  aebt  nnd  viert  igstlmulg!)  zn  setzen.  Diesmal  varen  niebt 
Deatsche  die  Pedanten,  sondern  Italiener. 


geistige  Kraft  der  Cborkomposition  (die  polyphone)  und  i—  wie  wir 
schon  bei  dem  Doppelchor  hemerken  musslen  «r-  die  AUSglichkeit,  die 
reichern  Kanstformeo  vortheilhaft  anzuwenden ,  mehr  and  m^r  ver- 
loren. Aber  auch  die  Massenkraft  wird  geschwächt,  da  die  Zertheilang 
der  Sänger  in  zwölf  oder  secbszehn  Stimmen  zu  angiinstigen  Lagen 
und  Schritten  zwingt  nnd  alles  auf  einander  drückt,  sowohl  in  Tiefe 
als  Höhe. 

Werfen  wir ,  damit  es  nicht  ganz  an  Belägen  fehle,  einen  Blick 
auf  ein  dreichöriges  (zwölfstimmiges) i^^eiäc/ttf  von  Job.  Gabriel i. 
Der  erste  Chor  besteht  ans  drei  Diskanten  und  Tenor,  der  zweite  ans 
Diskant,  Alt,  Tenor  und  Bass,  der  dritte  aus  Tenor  und  drei  Bässen. 
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Der  letzte  Takt  ist  dreilheilig  (%)  an4  im  nächsten  setzt  Osanna  ein, 
von  dem  wir  (mit  Uebergehung  von  dreizehn  Takten)  den  wieder  in 
der  ersten  Taktart  stehenden  Schlnss  geben» 
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Das8  diesem  Satze  besonders  lo  seinem  ersten  Theil  (No.  520) 
Feierlichkeit  und  Würde ,  —  wenn  anch  nicht  der  treffende  Ausdruck 
des  in  den  Worten  ausgesproohnen  Gedankens,  —  inwohnt ,  dass  der 
Wechsel  des  dämmernngstiefen  dritten  Chors  mit  dem  hoch  und  bell 
hineinklingenden  ersten  überaus  sinnig  (man  möchte  sagen,  wie  ein  de 
profundis  elanum  und  ein  9S€nna  in  excelsis)  anmuthsvoU  und  an- 
dächtig zugleich  uns  anspricht  und  der  mittlere  gemischte  Chor  wohl- 
bedacht und  wohlerwogen  die  Extreme  der  andern  Chöre  vermittelt : 
wem  könnte  das  entgehen?  Allein  hierauf  besehrankt  sich  —  undmuss 
sich  beschränken  der  wesentliche  Gehalt  dieser  und  aller  gleich  ange- 
legten Kompositionen.  Die  reiche  Musikentfaltung»  die  Mannigfaltigkeit 
und  Spannkraft  der  grössern  Runstformen,  die  durchdringende  Indivi« 
dualisirung  der  Stimmen  ^  der  tiefe  und  durchgehende  Einklang  zwi- 
schen dem  Gedanken  des  Textes  und  der  Musik ,  zwischen  dem  Wort 


Qua  seiner  Weise ,  daher  eodlieh  die  karakieristisdie  GesUUiiig  jeder 
einzeiaeo  KompositioD  und  ihre  noibwendige  oodweseodicbe  Verschie- 
denheit von  jeder  andern;  das  alles  war  in  solcher  Ropseplion*)  nicht 
erreichbar.  Was  aber  Wesentliches  erreicht  worden ,  wurde  sich  nut 
beschränktem  Mitteln,  z.  B.  im  achtstimnugen  Satze  (Takt  3  bis  5 
bei  A,  Takt  9  und  10  bei  B) 
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Be-  ne  -  di-ctnsbe 


In  no-mi- 


nity  be  -  De  -  di   -   ctot 


erreichen  lassen  (selbst  ohne  den  Bass  in  die  selten  erreichbare  Tiefe 
von  G  und  D  zu  drängen)  und  damit  die  Möglichkeit  einer  reichers, 
freiem ,  individualisirten  Gestaltung  der  Komposition  gewonnen  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  das  hier  Bemerkte  bei  dem  vier* 
fachen  Chor  noch  in  höherm  Grade  zutreffen  muss.  Das  Werk 
eines  sehr  geschickten  Meisters  der  neuern  Zeit,  Faschs  sechszehn- 


*)  Es  war  iiberliaQpt  fn  jener  Zeit,  wo  die  Masik  noeh  uieht  freie  Kunst 
war*  sondero  im  Dienst  der  Kirche  stand',  weder  erreichbar,  noch  kannte  es 
QOtbwendig  und  begehrt  sein.  Diese  einander  ablösenden,  in  einander  webenden 
Stinmmnss^n  der  zwei  nad  drei  Chöre  liosaen  in  eioor  Jiöbern  nnd  aehöoem 
Spraobe,  als  der  seweiaen  d«s  AlliasS)  das  Wort  der  Verkündiu^s  oder  dfM  Gn« 
beta  veraehmen  nnd  stimmten  so  in  die  allgemeine  Heiligung,  die^  znnScbst  vo^ 
der  Priesterschaft  persönlich  ▼ertreten^  das  Gmndelement  des  katboBsden  Qot- 
leadienstes  genannt  werden  darf«  fliernn  war  ein  tielw,  anliegendes  nnd  «na- 
dauteades  Eingeben  auf  das  Wort  weder  aötbig,  noch  auch  nur  znlässif ;  erst 
der  Protestantismus  hat  dem  Volk  das  Wort  (die  Bibel)  gegeben  ,  eingedenk, 
dass  das  Volk  ein  priasterlieb  Volk  sein  solle.  Ihiber  war  aneh  «in« 
ntbera  individnafisirnng  der  Stimmen,  kurz  alles  damals  nicht  G^i^ebne,  weder 
QÖtiiig  noch  zulässig.  Es  soll  also  auch  alles  oben  Angemerkte  nicht  ein  Tadel 
der  alten  Weisen  sein;  wie  unhistoriscb  und  unkritisch  wSr*  es,  eine  Zeit 
nneh  den  Bedürfnissen  nnd  Begrijfen  einer  andern  z«  rlfbtenl  Fragt  sieh  aber, 
was  nosrer  Zeit  gebührt:  so  dürfen  nnd  müssen  wir  uns  an  den  Zengniss 
gebenden  Werken  der  frühern  Zeit  znm  Bewnsstseio  bringen,  ob  das  pamalige 
noch  ein  Recht  auf  die  Gegenwart  hat.  Nicht  über  die  alten  Mefieter  und  ibm 
Werke,  sondern  über  vnsre  Aufgabe  nad  OMegeobeit  ist  bier  za  nrMieilnn  jg»» 
wnsen.  Dem  Jnni^er  darf  keine  Kunstperiede  und  Kunstricbtpn|;  fremd  bleiben z 
aber  keine  darf  seine  Vernunft  unter  den  Glauben  und  Vomrtbeif 
gefangen  nehmen. 


•lifliaige  HeiM ,  gebe  iios  ab  eiizig^dthigeii  Belag  den  SeUoa a  dea 
Kyrie. 
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Faach  aehrielr  dteae  Hesae »  darob  viercborige  Konpoaitionen  von 
Oratio  Benevoli  zar  Nacheiferang,  so  dem  Veraocbe,  waa  die 
KoDSlferligkeii  aeinerZeil  (Ende  des  vorigen  JahrhoDderta)  kl  aoleben 
Aufgaben  der  allen  Meister  vermöge»  angeregt.  Daas  er  tecbniacb  zu 
seinem  Unternehmen  wie  irgeod  einer  seiner  Zeitgenossen  gerüstet^ 
und  befähigt  war,  bat  er  in  diesem  und  andern  Werken  sattsam  er- 
wiesen. Dass  sein  Antrieb  ein  mebr  änsserlicber  (der  JMacbeifemng, 
Erprobung  des  Kunstgesebieks)  war,  als  ein  rein  känstlerisefaer;  daaa 
ihm  aueb  nicht  die  kireblicbe  Erbebang  zu  Hülfe  kam,  die  die  alten 
Meiater  im  unmittelbaren  Dienst  der  Kirche  gekräftigt  haben  mags 
kann  hier  nnerwogen  bei  Seite  bleiben.  Nicht  in  aU  dieaen  Verhill- 
niaaen »  sondern  in  der  Nainr  der  An%abe  liegt  das  Bedenkliehe  ihrer 
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Lösang;  nur  dies  za  erkennen^  liegl  hds  ob,  wShrend  emt  Krilik  4« 
würdigen  Tooselzers  weder  unsre  Pflicht  noch  aos  ziemend  ist ,  da  es 
hier  gar  nicht  auf  seine  Benrtheilong  ankommt.  Führen  wir  die  sechs- 
zehn  Stimmen  anf  ihren  Tongehalt  zurück ,  so  ersdieint  etwa  folgea- 
des  Resnltaty  — 


cL 


^^^ 


j-^Tls/g    I 


das  aber  die  Verdoppiaogen  der  Töne  und  deren  Ablösungen  nicht  ge- 
nau und  vollständig  hat  aufnehmen  können.  Wenn  hier  die  Stimmen 
einander  drücken  und  drängen  und  kreuzen ,  die  Töne  der  einfachsten 
Akkordfolge,  — 
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fast  unkenntlich  durcheinanderziehen ,  im  ffinftea  Takt  wieder  a ,  ist 
riebenten  und  zehnten  wieder  g  in  die  Oberstimme  tritt,  offenbar  nnr 
um  für  alle  Soprane  noch  eine  Tonstufe  mehr  zu  erwerben :  so  ist  das 
alles  kein  Vorwurf  für  den  Komponisten ,  sondern  nur  ein  Beweis  für 
'die  Ungunst  der  Aufgabe.  Und  wie  soll  non  ToUends  der  Hörer  ans 
diesem  Tongewimmel  die  einzelnen  Stimmen,  oder  auch  nur  die  eigen» 
thnmlicher  geführten  (z.  B.  den  Diskant  des  ersten,  den  Tenor  des 
vierten  Chors)  heraushören?  —  Bei  alle  dem  ist  aber  der  Satz  nichl 
einmal  seohszehnstimmig ;  die  Bässe  des  zweiten  und  vierten  Chors 
sind  für  eine  Stimme  zu  achten ,  der  des  dritten  schliesst  sich  ihneA 
bis  anf  zwei ,  der  Tenor  des  zweiten  Chors  bis  auf  vier  Takte  ao  n. 
s.  w.  Auch  das  ist,  wenn  einmal  die  Aufgabe  feststand,  kein  Vorw«fff> 


war  vielmehr  nothwendig  oder  doch  vortheilhaft ;  jede  neue  Stimmah- 
weiebung  hStte  das  Gewirr  vermehrt. 

So  erscheint  uns  denn  derDoppeichor  —  und  zwar  der  acht- 
stimmige —  als  eine  Gränze  für  die  Ghorkomposition,  die 
nar  in  seltnen  Fällen  and  dann  nicht  mit  vierstimmigen  Chören  znr 
Zwölf-  oder  gar  Sechszehnstimmigkeit ,  sondern  mit  Chören ,  die  ins- 
gesammt  nicht  über  acht  oder  nenn  Stimmen  hinansgehn,  überschritten 
werden  soll.  Moss  es  aber  doch  geschehn ,  so  bedarf  es  dazu  keiner 
neuen  Lehre ,  auch  keiner  besoodern  Vorübung.  Die  für  den  Doppel- 
chor anfgefundnen  Grundsätze  und  Anschauungen  werden  für  die  noch 
umfassendem  Kombinaliotien  eben  sowohl  genügen. 


Fünfter  Abschnitt. 

Die  Verbindung  von  Chor  und  Solo. 

Zum  vollständigen  Beschluss  der  ganzen  Lehre  von  der  Chor- 
komposition ,  soweit  sie  hier  zu  geben ,  bedarf  es  nur  noch  weniger 
Bemerkungen  über  die  Verbindung  und  Vermischung  von  Chor-  und 
Sologesang.  Meist  findet  sie  in  umfassendem  und  dann  begleiteten 
Kompositionen  statt;  daher  wird  auch  erst  im  vierten  Theildc«  Lehr- 
hnchs  grundlicher  von  ihr  zu  reden  sein.  Doch  kann  auch  im  reinen 
Vokalsatz  Solo  und  Chor  verbunden  werden ;  es  muss  daher  weii%^ 
stens  das  Nächste  schon  hier  Erwähnung  finden« 

Bin  im  Allgemeinen  für  Cborkomposition  bestimmter  Text  kann 
einzelne  Partien  enthalten ,  die  sich  nur  als  die  Aeusserong  Einzelner 
fassen  lassen,  mithin  Sologesang  werden  müssen.  Hiermit  ist  also  die 
Verbindung  von  Solo-  und  Chor  bedingt. 

Die  Solosätze  können  nur  einer  einzigen ,  oder  mefarern  Solo-' 
stimmen  znertheilt  werden.  In  unbegleiteten  Vokalsätzen  wird  man 
in  der  Regel  das  Letztere  vorziehen  müssen. 

Sie  können  mit  den  Chorsätzen  abwechseln ,  oder  sich  mit  ihnen 
gleichzeitig  verbinden. 

Der  erstere  Fall  kann  zunächst  im  Chorliede  eintreten«  Es  kann 
ein  Vers  mehr  für  Sologesang,  der  andre  mehr  für  Chorgesang  geeignet 
sein ;  dann  wird  entweder  für  beide  dieselbe  Weise  benutzt,  nur  zuerst 
von  den  Solo-  dann  von  den  Chorstimmen  vorzutragen.  Oder  es  kann 
bei  einem  Solo  vorzutragenden  Liede  der  Schlusssatz  (als  sogenannter 
Refrain)  vom  Chor  gesungen  werden.  Oder  es  kann  nach  einem  Chor- 
satz ein  neuer  Satz  für  Solostimmen  folgen  und  dann  der  Chorsatz 
wiederholt  werden,  so  dass  die  zweite  Rondoform  — 


BS.  SS. 

Chor  Solo  Chor 

befdttstritt.  Aehnlicher  Kombinationen  sind  aoch  manche  Ibeiia  schon 
versucht,  theils  noch  möglich.  Wir  werden  deren  später  kennenlernen. 

Der  andre  Fall,  das  gleichzeitige  Wirken  von  Solo  und  Chor,  isl, 
wenn  nur  eine  Solostimme  dem  Chor  gegenübertriti,  so  anzuseheo» 
als  diente  der  Chor  der  Solostimme  nur  zu  einer  mehr  oder  weniger 
eigenthümlich  gestalteten  und  ausgebildeten  Begleitung.  Denn  aus  dop- 
pelten Gründen  mnss  der  Solostimme  eine  vorherrschende  Stellung 
gegeben  werden;  einmal ^  weil  sie  als  Organ  einer  einzelnen  Person 
ein  bestimmtes  Individuum  darstellt,  das,  gegenüber  einer  verbundnen 
Masse  von  Individuen  vornehmliche  Bedeutung  behauptet;  dann,  weil 
nur  in  hervorgehobner  Stellung  eine  einzelne  Stimme  sich  der  materiell 
überwiegenden  Masse  eines  Chors  gegenüber  vernehmbar  und  geltend 
machen  kann. 

Wenn  endlich  mehrere  Solostimmen  dem  Chor  gegenüberstehen 
(wie  wir  unter  andern  in  Haydns  Oratorien  und  Beethovens 
grosser  Messe  sehen)  so  treten  die  Grundsätze  vom  Doppelchor  ein ; 
die  Solostimmen  stellen  den  einen  Chor  dar ,  der  wirkliche  Chor  den 
andern.  Aach  hier  mnss  ans  den  oben  erwähnten  Gründen  durch  Her- 
Torbebnng  der  Solostimmen  iind  Unterordnung  des  Chors  in  den  Mo- 
sitnteni  wo  beide  gleichzeitig  wirken,  dafür  gesorgt  werden,  dass  die 
•erslern  vernehmbar  und  in  der  ihnen  gebührenden  Bedeutsamkeil  her- 
vortreten. 

Einer  Uebnng  kann  es  hierzu  nicht  bedürfen.  Das  Nähere  konmt 
im  vierten  Theil  des  Lehrbuchs  zur  Sprache. 


Anhang. 
Eriftutemnipeii  und  Zusätze 


zum 

dritten  Theile. 


Am 

Zur  ersten  Abtheilung  des  sechsten  Buches. 

Zum  ersten  Abschnitt. 
Seite  25. 

So  wenig  sich  die  Unlerscheidoog  zwiseheD  geistigem  und  kör- 
perlichem Leben  bis  an  die  schärfste  Gräozlinie  darehsetzeo  lässt,  viel- 
mehr bei  dem  AafsacheD  der  eigenllicheD  Gränzlinie  nnrdieinDerlichste, 
wunderbar  in  einander  gewebte  Einigung  l>eider  immer  liefer  und  als 
ein  immer  tieferes  Räihsel  erkannt  wird:  sowenig  kann  man  im  Kunst* 
werk  eine  wirkliche  Scheidung  des  geistigen  Inhalts  von  seiner  sinn- 
lichen Erscheinung  durchsetzen.  Beides  ist  da  und  fiir  den  Begriff  und 
das  Wesen  der  Kunst  nothwendig.  Forschung  und  Lehre  sind  zur 
Unterscheidung  gedrungen,  müssen  aber  immer  wieder  erfahren ,  dass 
jede  Unterscheidung  nur  eine  Abstraktion  und  Einseitigkeit^  dass  keine 
wirklich  durchzusetzen  ist. 

Diese  BetraclUung  diene  uns  an  dem  oben  bezeichneten  Punkt  der 
Lehre  und  noch  vielen  gleichartigen  zur  Erläuterung.  Sie  spreche  aber 
auch  dem  Jünger  die  wichtige  Lebre  aus  i 

er  könne  sein  Werk  und  sich  selber  nur  unter  der  Bedingung 

vollenden,  dass  er  beide  Seiten  der  Kunst  umfasse  un4  in 

ihrer  wesentlich  untrennbaren  Einheit  sich  zu  eigen  mache. 

In  der  That  lassen  sich  dieUnvollkommenheiten  in  denUebungen 
der  Junger  und  in  den  Werken  der  Künstler  grossentheils  darauf  zu- 
rückfuhren, dass  eine  der  beiden  Seiten  nicht  zur  vollen  Entwickelung, 
ZQ  gleichem  Recht  mit  der  andern  gekommen  ist.  Und  wenn  wir  sogar 
an  den  bervorragendsten  Künstlern ,  an  solchen^  die  uns  ewige  Vor- 
bilder und  Muster  sind,  wenigstens  in  einzelnen  Richtungen  eine  man- 
gelhafte Entwickelung  der  einen  oder  der  andern  Seite  gewahr  wer- 
den: so  mnss  uns,  die  wir  nicht  leicht  gleiche,  gewiss  nicht  überlegne 
Begabung  in  uns  voraussetzen  werden,  solche  Wahrnehmung  ein  Sporn 
sein,  auf  das  Gewissenhafteste  nach  jeder  Seite  hin  uns  auszubilden 
und  auszurüsten. 

Zunächst  in  Bezug  auf  Klavierkomposition  wird  man  (bei  Jüngern 
nnd  Künstlern)  besonders  zweierlei  Abirrungen  beobachten  können. 

Ein  Theil  bringt  lobens würdig,  ja  geistvoll  Ersonnenes  in  einer 
Weise  zur  Ausführung,  in  der  das  Instrument  nicht  zur  Beseelung 
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kommly  dasKunslwerk  mehr  Gedanke  alsGeisUg-Sinnlicb-WirkeDdes, 
wahrhaft  Lebendiges  ist.  Da  ist  eine  Melodie ,  die  ans  innig  ergreiFeD 
würde,  —  wenn  nnr  das  Klavier  eine  Klarinette,  oder  Geige  oder 
Singsliinme  wäre;  da  ist  eine Slimmverwebungy  die  vortrefflich  wirken 
müsste,  —  wenn  nur  die  Haltet^ne  fortklängen,  jede  der  Stimmen 
wahrhaft  verschmolzen  werden  könnte ;  —  da  soll  ein  kräftiger  Ge- 
danke stark  schlagen,  in  Gegensatz  treten  zu  einem  zartern,  —  wenn 
nur  die  wenigen  noiirlen  Töoe  dazu  auslanglenl 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  selbst  ein  Tbeii  der  Mozart- 
schenKlavierkom Positionen  eine  solche  Unzulänglichkeit  in 
der  Darstellungsweise  an  sich  trägt.  Einmal  war  das  Instrument  selber 
noch  weit  von  seiner  heutigen  Vervollkommnung  entfernt,  ja,  man 
möchte  es  fast  ein  anderes  Instrument  nennen.  Das  Hämmerwerk  war 
leicht  und  schwach ,  die  Saiten  dünn ,  von  geringer  Schallkraft  und 
leicht  SU  sprengen,  daher  musste  das  Spiel  leicht,  fein  und  fern  von 
der  Fülle  und  Kraft  sein,  die  es  mit  Hülfe  der  spätem  Vervollkommnung 
des  Instruments  zu  seinem  grossen  Vortheil  annahm.  Dann  war  'die 
Spielfertigkeit,  deren  es  zu  vollem  und  glänzendem,  oder  intensivem 
Darstellungen  bedarf,  noch  nicht  so  weit  ausgebildet  und  ausgebreitet» 
wie  jetzt;  Mozart  selbst  würde  nach  dieser  Seite  nicht  mit  unsern 
heutigen  Virtuosen  in  die  Schranken  treten  können ,  so  weit  er  ihnen 
auch  an  geistiger  Kraft  überlegen  wäre.  Endlich  aber  ist  Mozart  in 
der  Hast  und  vielfachen  Bedräugtheit  seines  kurzen  Lebens  gar  oft 
veranlasst  gewesen ,  sich  mehr  nach  dem  Geschmack ,  nach  den  Fan- 
sungs-  und  Darstellungskräften  der  Zeitgenossen  zu  richten,  als  ihm 
selber  für  seine  eigentlichen  Intentionen  recht  und  lieb  war;  er  hat 
es  oft  genug  gestanden  und  schmerzlich  beklagt,  dass  er  seinem  Be- 
rufe nicht  noch  freier  und  reicher  (er,  der  Leberreiche  I)  leben  könne. 
Und  so  gereicht  uns  die  Begränzung  eines  der  gross ten  Rönstler  aller 
Zeiten  zur  Mahnung,  für  nnsre  Vollendung  umsichtig  und  rastlos  eifrig 
Sorge  zu  tragen,  damit  wir  wenigstens  nicht  durch^igne  Versäamniss 
die  Mängel  vergrössern ,  die  mindere  Anlage  und  ungünstige  Verball- 
nisse unsern  Werken  anheften. 

Auf  der  andern  Seite  warnt  uns  die  in  unsern  Tagen ,  wie  schon 
früher  mehrmals  sichtbar  werdende  üppige  Entfaltung  der  mechani- 
schen und  materialen  oder  sinnlichen  Seite  vor  der  entgegengesetzten 
Mangelhaftigkeit  an  dem  Geistigen  unsrer  Konzeptionen.  Dem  Vir- 
tuosen, der  sich  mit  soviel  Energie  und  Zeitaufwand  der  technischen 
Uehnng  seines  Instrumentes  hingegeben  hat,  liegt  es  nahe,  sich  und 
seinen  Anhängern  für  diesen  Zweck  neue  Aufgaben,  neue  Siegs-  und 
Ruhmesfelder  zu  bereiten;  er  gerälh  leicht  dahin,  selbst  in  fireiern 
Kompositionsaufgaben  unwillkfihrlich  zu  jenen  glänzenden  Tonmassen, 
in  deren  Besiegung  die  eigentliche  That  und  der  Ruhm  seines  Lebens 
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freilegen,  zurfickznkeliren  und  so  wird  aBvermerkl  der  freie  Geist  des 
Komponisten  zam  Uiener  seines  lostrnments.  Es  ist  einlrrthnoiyW^nn 
man  solche  ümkehrung  oder  einseitige  Ausartung  des  wiehtigen  Ver- 
hiiinisjBes  unsrer  Zeit  vorzugsweise  beimessen  will ;  die  Erscheinong 
ist  in  allen  Zeiten  in  den  verschiedensten  Fächern  und  Formen  her- 
vorgetreten und  jetzt  nur  besonders  in  der  Klaviermnsik  aofTallend, 
weil  eine  Reibe  wahrhaft  bedeatender  Virtuosentalente  ihre  Konsl  der 
Ansubong  zu  einer  zqvor  nicht  geahneten  Höhe  gesteigert  haben. 

Unstreitig  sind  anf  diesem  Wege  dem  Instrument  ganz  neue 
Wirkungen  abgewonnen  worden«  Wir  müssen  dabei  eines  der  emi- 
nenlesten  Virtuosen  aller  Zeilen,  unsers  Zeitgenossen  Franz  Liszt 
and  seines  Strebens  gedenken ,  für  die  Erhebung  des  Instruments  za 
bisher  unerreichbaren^  mit  allen  Instrumenten  des  Orchesters  weltei. 
fernden  Effekten;  —  er  nennt  sie:  die  Orchestra«tion  des  Pia- 
n  of orte,  und  hat  sich  dieser  Aufgabe  so  ganz  hingegeben ,  dass  ihm 
zuletzt  die  Umsetzung  fremder  Kompositionen  (Lieder  n.  s.  w.)  für 
sein  Instrument  und  nach  seiner  Weise  anziehender  und  wicbliger  ge- 
worden ,  als  eignes  Schaffen.  Dies  ist  ganz  gewiss  ein  rühm-  und  er- 
folgreiches Streben ,  eine  Ausbildung  und  Durchgeistung  des  Instru- 
ments. Aber  es  hat  sich  als  ein  solches  erwiesen ,  das  auf  Kosten  des 
reichern  und  tiefern  Geistesgebalts,  ja  unter  Zurücksetzung  der  eignen 
Schöpfuogskrafl  verfolgt  worden ;  die  Klaviermusik  hat  auf  diesem 
Weg  eine  Reihe  glänzender  Phänomene  gewonnen ,  aber  den  reichen 
ihr  gebührenden  Besitz  der  tiefsten,  phantasie vollsten,  sinn-  und  kunst- 
reich verfolgten  und  ausgebreiteten  Ideenwelt  hätte  sie  auf  diesem 
Wege  sich  nicht  angewinnen,  sondern  eher  verscherzen  können. 

Dem  jungen  Komponisten  wünschen  und  rathen  wir  ernstliche 
und  dankbare  Aufmerksamkeit  für  diese  Studien  und  glücklichen  Ver- 
suche zur  Erweiterung  des  Materials,  dabei  aber  diejenige  Erweckung 
und  Treue ,  die  ihn  über  die  Sphäre  dieser  doch  stets  gebnndnen  oder 
beschränkten  Gebilde  in  das  unbegränzte  Geisterreich  der  Kunst 
hinübertrage ,  ihm  jene  Einheit  des  eignen  Sinnes  mit  dem  Organ  und 
seinem  Wesen  erwerbe  und  erhalle,  von  der  allein  künstlerische  Vollen- 
dung ZQ  erwarten  ist. 

Uebrigens  sei  hier  ein  für  allemal 

gegen  zweierlei  Missversteben 

ernstlichst  gewarnt. 

Wenn  wir  hier  an  dem  unsterblichen  Mozart  und  anderwärts  an 
andern  seiner  hohen  Genossen  irgend  einen  Punkt  ihres  Bildens  als 
minder  genügend  bezeichnen ;  so  erwäge  man  ja ,  dass  keinem  Men- 
seben Vollkommenheit  zu  Theil  wird  und  dass  die  Kunst  viel  zu  um- 
fassend und  unergründlich  ist,  als  dass  sie  das  Erbtheil  eines  Einzigen^ 

von  eineiai  Binzigen  zu  volleodeD  und  zu  erschöpfen  sein  könnte.  Die 
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wahre  Liebe  und  Verehrang  verlrigt  ndi  nichl  aar  mit  solcher 
ErkeDütniss ,  sondern  sie  bewäbrl  sieh  in  ihr  als  eine  liefbegründete 
vor  jener  pbantasiischen »  die  ihren  Gegenstand  —  vielleicht  nor  den 
allgerühmten  Namen  —  nmklanimeri»  ohne  zo  wissen,  was  sie  eigenl* 

lieh  an  ihm  bat. 

Solche  absichtliche  und  feige  Blindheit  würde  übrigens  NienaadeBi 
übler  zu  stehen  kommen,  als  dem,  der  sich  um  seine  und  andrer  Bil- 
dung gewissenhaft  bemüht.  Nicht  der  Name  und  Ruhm  eines  gros- 
sen Mannes,  und  uicht  der  Enthusiasmus,  den  er  in  uns  erweckt  hat, 
sind  lehrreich  und  bildend,  sondern  ilie  Einsicht  in  sein  Wesen 
ond  Handeln,  die  aber  nicht  ohne  Prüfung  und  Ilrtbeil  erreichbar  ist. 
Jener  Enthusiasmus  könnte  uns  höchstens  zu  Nachahmern  des  be- 
wunderten Vorgängers  machen ;  es  giebt  aber  in  Wahrheit  nichts  Un- 
nützeres und  Unbefriedigenderes,  als  in  der  Kunst  die  Nachahmer. 
Nur  Prüfung  und  Einsicht,  die  uns  —  in  Liebe  und  Ehrfurcht  geübt 
—  an  Jen  Werken  der  Meister  heranreifen  lassen ,  sind  die  ächte 
Form  der  Dankbarkeit  gegen  jene ;  dicnn  durch  sie  bringen  ihre  Werke 
aber-  und  abermals  neue  Frucht.  Gott  selbst  hat  seine  Werke  imeenB 
Urlbeil  uicht  entzogen. 

Sodaon,  wenn  an  irgend  einem  Werk  oder  einer  Reihe  ron  Wer- 
ken eine  mangelhafte  Seite  hat  erkannt  werden  müssen :  meine  bmh 
nicht,  dass  hier  etwa  durch  Hinzuthun  und  Bessern  noch  nachgeholfen 
werden  könne.  Ein  Kunstwerk  tritt  aus  den  Händen  des  Meisters  als 
ein  abgeschlossenes,  für  sich  vollendetes  Werk.  Kaum  dem  Meister 
gelingt  dann  noch  eine  wahrhafte  Verbesserung.  Ein  Dritter,  —  woU 
gar  aus  späterer  Zeit  Zutretender  ist  in  den  geheimsten  Tiefen  seiner 
Individualität  doch  nur  ein  Fremder  und  die  Kunstweise  der  neuem 
Zeit  ist  dem  Werke  der  frühern  fremd  und  störend.  So  unleugbar  in 
Mozarts  Zeit  und  einem  Theil  seiner  Werke  das  Instrument  und  seine 
Behandlung  noch  nicht  zu  der  spätem  Vervollkommnung  gediehen 
waren:  so  gewiss  würde  eine  Umschreibung  Mozartscher  Komposition 
nach  neuerer  (z.  B.  Beetbovenscher)  Weise  die  Einheit  des  Werkes 
zerstören,  mit  dem  Mozartischen  Geist  in  Widerstreit  gerathen.  Denn 
wahrlich,  er  müsste  nicht  der  wahre  Künstler  gewesen  sein^  wenn  sich 
nicht  sein  Geist  und  seine  Behandlung  des  Instruments  auf  das  Innigste 
durchdrungen ,  wahrhaft  indentifizirt  hätten.  So  gebührte  es  Ihm  ond 
zu  seiner  Zeit ;  und  eben  ans  dem  Grunde  gebührt  uns  in  nnsrer  Zeit 
ein  Andres. 
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Zum  dritten  Abschnitte. 
Seile  41. 

Schon  anderwirU  (S.  500)  ist  auf  die  Riehtaog  der  Virtuosen- 
komposilion  in  unsern  und  frahern  Tagen  hingedeutet  worden,  um  auf 
die  Begränznng  und  bedenkliehe  Seite  der  ganzen  Tendenz  eben  so- 
wohl, wie  auf  das  wahrhaft  Künstlerisehe  und  Treffliche,  zu  dem  auch 
sie  fuhren  kann »  aufmerksam  zu  machen  und  dem  Kompositionsjünger 
auch  als  solchem  (abgesehen  von  seiner  Pflicht  um  die  Ausbildung  sei- 
nes Spiels)  das  angelegentliche  Studium  der  Werke  dieser  Richtung 
zu  empfehlen.  Dieses  Studium  wird  nicht  mehr  Zeit  kosten,  als  es  uns 
zu  lohnen  vermag.  Denn  dem  aufmerksamen  und  geübten  Auge  wird 
sieh  bald  herausstellen ,  was  in  ganzen  Reiben  solober  Kompositionen, 
die  alle  aus  einer  bestimmten  und  leicht  zu  fassenden  Richtung  her- 
vorgegangen sind,  das  Herkömmliche,  Allen  Gemeinsame  und  darum 
schnell  Abzufertigende  und,  was  in  ihnen  dasEigenthiimlicbe  und  Vor- 
zügliche ist.  Mag  uns  selbst  die  Grundtendenz  dieses  {(unstzweiges 
als  eine  untergeordnete  erscheinen :  doch  dürfen  wir  nicht  übersehen, 
wie  viel  Vortreffliches  *—  jetzt  und  früher  —  durch  ausgezeichnete 
Talente  hier  geschehen  ist. 

Diese  Erinnerung  wird  bei  der  Etüden  form  frisch  angeregt, 
•weil  eben  diese  Form  von  den  neuern  und  neuesten  Vertretern  jener 
Tendenz  vorzugsweise  gepflegt  worden  ist.  Indem  sie  Studien  zur 
Ausarbeitung  und  höbern  oder  reichern  Renutzung  des  Instruments 
unternahmen  und  mit  einer  oft  staunenerregenden  Energie  und  Ge- 
schicklichkeit durchsetzten,  mussle  ihnen  eben  auch  die  Form  der 
Etüde,  wie  wir  sie  theilweis  (mit  Ausschluss  der  grössern  uns  noch 
fremden  Formen)  kennen  gelernt,  als  die  angemessenste  nahe  treten. 

Ein  Theil  dieser  Arbeit  widmet  sich  den  untergeordnetem  Auf- 
gaben des  methodischen  Spielunterrichts ;  ein  andrer  Theil  aber  bringt, 
mehr  in  künstlerischer  Weise ,  besondre  durch  ausserordentliche 
Schwierigkeit  oder  einen  eigenlhumlichen  Reiz  ausgezeichnete  Aus- 
drucksformen  zum  Vorschein.  Hit  diesen  letztem  haben  wir  es  hier 
zu  tbun. 

In  Kompositionen  dieser  Art  treten  zweierlei  Tendenzen  neben- 
einander. Einmal  soll  eine  künstlerische  Wirkung  hervorgebracht  wer- 
den; dann  aber  soll  irgend  eine  besonders  eigenthümliche  oder  schwie- 
rige Figur  (das  Motiv  der  Etüde)  durchgesetzt  werden.  Es  ist  daher 
natürlich ,  dass  ein  grosser  —  vielleiohl  der  grösste  Theil  der  hierher 
gehörigen  Blüden  sich  der  Liedform  anschliesst ,  eine  liedförmige  Me- 
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lodia  darstellt ,  begleitet  oder  dnrchdrangeo  von  der  als  Motiv  die* 
nendeo  Pigar.  Dieser  letztem  gegenüber,  —  om  ibr  Spielraum  zn  ge- 
ben, —  muss  die  Melodie  sich  einfach  gestalten,  möchte  auch  ohnedem 
zn  der  tonreichen  nod  bewegungs vollen  Pignration  einen  Gegensatz 
bilden ;  daher  ist  es  nobeschadet  der  Eigenthümlichkeit  der  Tonsetzer 
nicht  anders  möglich  ^  als  dass  diese  Melodien  verscbiedner  Werke 
nnd  Komponisten  anter  einander  eine  gewisse  Aehnlichkeit  haben. 
Nehme  man  diese  Melodie  von  Ben  seit*). 
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mit  dieser  von  Döhler**)  — 
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zusammen,  oder  vergleiche  einige  von  den  weiter  unten  angefahrten 
Kantileoen  mit  einander :  so  wird  man  bei  aller  Abweichung  in  den 
einzelnen  Wendungen  die  innere  Verwandtschaft  erkennen,  die  durchaus 
nicht  auf  ein  Plagiat  des  einen  oder  andern  Tonsetzers,  oder  auf  Mangel 
an  Originalität  (die  vielmehr  einem  Liszt  nnd  Andern  im  hohen  Grade 
eigen)  zu  deuten  ist,  sondern,  wie  gesagt,  aus  der  Gleichheit  der  Auf* 
gäbe  und  ihrer  Bedingungen  folgt. 

Dasselbe  wiederholt  sich  in  der  Form  der  Bearbeitung.  Soll  der 
Armuth  an  Schallkraft  und  Klängreiz,  die  das  Pianoforle  im  Vergleich 
zu  andern  Organen  (S.  18)  hat,  abgeholfen  werden :  so  müssen  weite 
nnd  tonvolle  Arpeggien,  schnell  und  rauschend  oder  säuselnd  vorSber- 
geführte  Tonmassen  stets  als  das  beste  Mittel  erscheinen ,  folglich  die 
Komponisten  in  dieser  oder  jener  Weise  zu  ihnen  greifen  und  wie» 
derum  einander  im  Wesentlichen ,  wenn  auch  nicht  im  Einzelnen, 
ähnlich  werden.  Ein  Blick  auf  eine  Reihe  von  hierhergehörigen  (lied- 
missigen)  Etüden  bestätigt  dies.  In  der  schon  mit  gebührender  Ach- 
tung erwähnten  Metkode  des  methodes  tritt  z.  B.  der  sinnige  Mo- 
scheies zuerst  (Seite  2)  mit  dieser  Form, 

*)  Aodante  et  Etade,  Op.  3,  SchlesiDger  in  Berlin. 

**)  Aas  der  iolialtreicheo  RItviersehoto  (MHkod$  det  mMkodes)  vm  I. 
Mosch eles  and  Feüs,  die  onserm  Zweck  mit  einer  Auswahl  interessanter  Etädem 
der  aosgezeichnetslen  Virtuosen  ansrer  2^eit  slaoklich  la  Statten  kommt. 
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auf;  ibm  folgt  —  mit  dieser  Melodie  — 
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mit  glSozeoder  oder  luftiger  Darstellang  Seile  13  Tbalberg, 

Allegretto  moderato. 
leggieris»imo  staccato 
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ferner  Mendelssohn  Seile  22  (nach  einer  kurzen  Einleitung  in 
gleicher  Figur) 


24 


I 


Presto  asitato. 

f.  marcato  assai 
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assai  i         |  1  ,  i       u.a.  w. 
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sodann  Seite  28  Roseuhain,  in  der  Figur  einigerinassen  der  von 
Moscheies  {^^4)  nahekooiniend ,  ohne  dass  man  einem  von  beiden  eii»e 
Entlehnung  beimessen  könnte,  — 


i$36 

AU«gro  Bolto  6  eotf  «gitarioDe. 


11  canlo  sempre  marritto  e  espressWo. 


11  «X  vautv   B«!ui|«r 


Gll  accompagnamvtttl  sempr»  leggierameat*. 
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ferner  DShIe r  (mit  der  suvor,  No.  %4  angeführteii  Melodie)  Seite 90, 


Alle^elto. 
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hierauf  Seite  46  Bens  eil  (man  denke  sich  das  Beftleilongsmolir  sn« 
vor  zwei  Takle  lang,  wie  hier  im  ersten  Takt,  als  Einleitang  aasge- 
fahrt)  in  dieser  Weise,  in  Gesdur,  %  Takt,  — 


Allegro  B*n  troppo. 
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m.  V.  '  ' 


coli  grave  leggl^resca 


endlieh  Am^d^e  M^reanx  mit  seiner  CiswaB-Blide  (er  beseiduMi 
sie  als  Elegie)  in  dieser  Weise. 
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Aadaikte  patstieo  «ra  iioto. 

•empro  lefgieriMimo 
qncste  note  ben  teniito 
cd  etpressiTo. 


il  canto  acceatnato  coa  rraiid  eiptottione 
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Nehmen  wir  hierzu  noch  die  Begleilnngsmolive  der  in  No.  ^/^^ 
angeführten  Etüde  von  H  e  n  s  e  1 1,  in  U  dar 


Brinante  e  eoo  ptMiooe. 


tt»  •;  ■w.^Umarcato  il  j.  canto  J^ 
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nnd  erwägen  wir ,  das«  in  der  Hiat  nur  ausgezeichnete  Virtuosen  mit 
ihren  Etüden  hier  angeführt  sind:  so  dürfte  wohl  das  oben  Ansge- 
sprocbne  binlänglich  nachgewiesen  erscheinen.  Ungeachtet  einaelner 
Aehnlichkeiten  sind  diese  Arbeiten  in  Aenssem  verschieden  genug; 
allen  oder  doch  der  Mohrzahl  wird  aas  eine  eiswallinailiche  nnd  ef<- 


SS» 


feklvolle  UaltoDg  nicht  absprecheu  kfiiiDeii.  Aber  bei  aller  äussern 
Verschiedenheil  wird  sich  eben  so  wenig  die  innre  Gleichheit  aller  ver- 
leugnen  lassen :  eine  Melodie ,  die  leicht  sentimental  wird ,  da  in  ihr 
allein  das  Empfindangselement  des  Ganzen  zur  Aassprache  kommt,  — 
eine  Begleitung,  die  sich,  wie  eigen  und  effektvoll  man  sie  auch  ge- 
stalte I  fast  gar  nicht  anders  als  in  lebhafter  Bewegung  und  auf  der 
Basis  harmonischer  Figuration  oder  geradezu  arpeggienmässig  dar^ 
stellen  kann. 

Es  kommt  aus  dem  Gesichtspunkte  des  Komponisten  noch  Eines 
in  Betracht.  Da  ein  solches  Begleilungsmotiv,  um  klangvoll  und  seiner 
Aufgabe  gemäss  zu  sein,  vieler  schnellfolgender  Töne  und  eines  weilen 
Spielraums  bedarf,  so  ist  eine  weehselvolie  Durchführung  (aus  einer 
Stimme  in  die  andre)  nicht  wohl  ausführbar,  sondern  die  Konstruktion 
des  Ganzen  bleibt  in  der  Hauptsache  dieselbe«  So  Gnden  wir  die  Mehr- 
zahl der  oben  angeführten  Etüden  in  der  Weise,  wie  sie  begonnen,  zn 
Ende  geführt;  das  Thalbergsche  Motiv  z.  B.  (No.  y24)  wird  zwanzig 
und  einigemal  unverändert  wiederholt ,  worauf  es  mit  einer  Bereiche- 
rung seiner  zweiten  Hälfte  weiter  fortgebt;  jedes  der  Henseltscken 
Motive  (No.  ^^/2a)  so  auch  das  erste  Döhlersche  (No.  %4)  und  ein 
ihm  nachfolgendes  zweites,  das  wir  hier  nachtragen,  — 
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ifi^f^ii^  Wir 
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'^a^i^h^, 


wird  ungefähr  eben  so  weit  konsequent  durchgeführt.  Nur  die  Melo- 
diestellung  ist  in  den  verschiednen  Kompositionen  eine  andre.  Liszt 
liebt  es,  sie  in  den  Tenor  zu  legen,.  —  nur  in  eine  höhere  und  affekt- 
vollere  Region,  als  oben  in  No.  >%4  Mereaux;  Thalberg  setzt  sie 
wobi  auch  einmal  so  durch ,  dass  sie  in  der  Mille  von  Arpeggieu  von 
den  Daumen  beider  Hände  geführt  wird,  ungePähr  in,  dieser  Weise,  — 

Ailegro  agitato  *ed  appassionato. 
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il  canto  accentnato  con  grand  espressione. 

m 


rissimo  ^jfj^  epiania- 


wShrend  in  der  Mosehelessehen  Etfide  No.  Va4  die  Melodie  aos  der 
Oberstinine  nntertaacht,  zor  Mittel*  ond  dann  wieder  zu^  Oberstimne 
wird.  So  geschieht  aaeh  hier  von  deo  Toosetzern ,  was  nar  irgeod 
die  Form  gestattet ;  aber  es  zeigt  sich  auch  hier  wieder  die  Beschränkt- 
heit der  letztern»  die  nm  so  empfindlicher  aufßillt«  da  sie  von  Anfang 
an  mit  einer  gewissen  Prätension  aoftritt,  mit  einer  Fülle,  Beweglich- 
keit,  Leidenschaftlichkeit,  die  meistens  nicht  sowohl  im  Sinn  als  in 
der  formellen  Aufgabe  der  Komposition  liegen ,  daher  auch  nicht  so- 
wohl die  Seele ,  als  die  Bewunderung  des  Hörers  durch  die  immense 
Spielfertigkeit  des  Ausübenden  erregen. 

Diese  letztere  nun ,  die  ausserordentliche  Kunst  so  vieler  YirtucH 
sea  und  der  unerschrockne  Eifer  so  vieler  ihnen  Nachstrebender  hat 
die  Etüde  unter  uns  zu  einer  fast  schrankenlosen  Beliebtheit  und  Ver- 
breitung gefordert.  Dass  sie  aus  demlSesichtspunkte  des  Komponisten 
nur  eine  der  untergeordneten  Aufgaben  ist ,  leuchtet  wohl  ein ;  der 
höher  Strebende  wird  sich  daher  auch  durch  die  Gunst  des  Tages 
nicht  an  sie  fesseln  lassen.  Dabei  wollen  wir  uns  aber  vor  einem 
falsch  verstandnen  Rigorismus  bewahren  nnd  so  wenig  ihr  die  gebüh- 
rende Beachtung  und  Durchubong,  als  den  talentvollen  Bearbeitern 
(deren  oben  nur  wenige  genannt  werden  konnten)  die  wohlerworbene 
Schätzung  und  Erkenntlichkeit  entziehen.  Wie  viel  Eifer  und  Talent 
ein  Liszl  nnd  andre  in  solchen  Formen  zur  Erhebung  des  Instruments 
erfolgreich  aufgewendet  haben,  ist  oft  staunenvoller  Bewunderung 
werth. 


Zum  sechsten  Abschnitte. 

Seile  72. 

Schon  die  allgemeine  Uebersicht  nnd  die  wenigen  Andeutungen, 
die  uns  der  Raum  gestattet,  machen  zur  Genüge  auf  den  Reichthnm 


MO    

und  damil  aaf  die  Wiehtigkeii  der  VarialioneDforai  aofmerksam.  In 
der  Tbat  ist  auch  diese  Form  seit  eioem  Jahrhundert  wohl  am  fleissig- 
sten  angebaot  worden.  Wenn  sie  aber  dann  in  den  Jahrzehnten  Toa 
Mozart  auf  Beelhoven  und  nnsre  Tage  gar  oft  auf  das  Seichteste  be> 
handelt  und  gemissbraucbt ,  ja  sogar  hierdurch  bei  ernstern  Kunst* 
freunden  hin  und  wieder  in  eine  Art  von  Verruf  gekommen  ist :  so 
soll  uns  das  nicht  irre  machen  an  ihr;  wir  werden  zwischen  ihrem 
Reichthum  und  der  Armuth  so  mancbes  Bearbeiters  zu  unlerscbeiden 
wissen.  Stehl  doch  neben  manchem  Schwächern ,  mit  den  herkömm* 
liehen  Bravour-  oder  Unterhallnngsvariationen  ein  Beethoven,  der 
dieser  Form  die  tiefsten  Entwickelungen  verdankt ,  viele  andre  Mei- 
ster von  Bach  und  Haydn  bis  auf  unsre  Zeit  nicht  zu  gedenken. 

Hier  ist  nun  zur  letzten  Bestärkung  unsrer  Anschauung  vom 
Reichthum  der  Form  eines  der  merkwürdigsten  und  lehrreichsten  Er- 
zeugnisse derselben  zur  Sprache  zu  bringen ,  dessen  wohlüber- 
legtes Studium  jedem  Strebenden  zur  Pflicht  gemacht  wird.  Es 
sind  die  schon  erwähnten 

33VerInderongen  über  einen  Walzer  (von  A.  Diabelli)  von 

Beethoven  *)• 
Doch  mdgen  wir  nicht  ohne  eine  Vorerinnerung  an  das  Werk  geben. 

Beethoven  unternahm**)  diese  Komposition  im  Jahr  1823,  naeh 
den  ersten  acht  Symphonien,  den  Sonaten  üp.  110,  111  u.s.  w.  und 
vor  der  neunten  Symphonie,  abo  auf  dem  Gipfel  seines  Wirkens. 
Wie  er  sich  in  seine  Arbeit  vertieft  hat ,  ist  schon  vorweg  an  der  Ue* 
berschreituog  seines  Auftrags  und  der  für  die  gewöhnliehe  Bestim- 
mung von  Variationen  rälhiichen  Gränzen  zu  erkennen  $  es  sollten 
sechs  oder  sieben  Variationen  werden  und  wurden  drei  und  dreissig. 

Dies  bestimmt  sogleich  den  Standpunkt  des  Werkes^  Es  kann 
schon  dem  Umfang  nach  nicht  zur  künsllerischen  Produktion  als  ein 
wesentlich  zusammen^^ehöri^es  Ganzes  dienen,  ist  auch  in  dieser  Aus- 
dehnung, mit  seiner  langen  Reihe  einander  zum  Theil  fremdartiger 
Gestaltnngen  nicht  als  künstlerischer  Ausdruck  einer  Stimmung ,  fort- 
schreitenden Gemüthsbewegang  oder  Reihe  künstlerisch  zu  einander 
gehöriger  Vorstellungen  aufzufassen.  Von  einem  gewöhnlichen  Kunst- 
genuss  kann  also  hier  nicht  die  Rede  sein. 

Vielmehr  hat  der  Meisler  in  freier  Lust  des  Bildens  seine  Rr^ih 
an  diesem  Thema  versucht;  und  zwar  seine  längst  überlegne  und  nun 
Vollreife  Kraft.  Es  ist  in  seiner  Weise  ein  Werk  geworden,  wie 
Seb.  Bachs  Kunst  der  Fuge*^*)  in  der  ihrigen. 


*}  Op.  120.  Wien  bei  A.  Diabelli. 

**)  Ver^l.  die  Biogrtpbie  Beetbovens  vod  Scbiodler,  S.  133.  Der  Verf. 
ersebeist  in  seinem  (Jfflgnns  mit  Beetfaoyen  hier  senan  nntaniebtet. 
*^)  Tb.  II,  9.  925  des  Lebrbuebs. 
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NalSrlieh  hal  aber  der  neuere  Meisler  so  wesig  wie  der  Mllere 
oDlerDehmea  mögen ,  sein  Thema  za  ersehöpfea ;  wir  wissen  längst, 
dass  jedes  Thema  onersehöpflich  ist.  Er  bat  vielmehr,  wie  sei«  er* 
haboer  Vorfahr  das  Eigeulhiimlichsle  und  Bedeutsamste  henrorgeh^beo 
and  damit  Denksteine  seiner  schöpferisehen  Tbätigkeit«  aber  allerdings 
auch  Marksteine  gesetzt  $  denn  noch  ist  Niemand  in  diesem  Gebiete 
weiter ,  —  oder  nur  kis  zn  der  von  Beethoven  gesetzten  6r£nze  vor* 
gedrungen. 

Hieraus  begreift  sich  vor  allem,  dass  uns  hier  manche  Gestaltung 
im  Einzelnen  oder  Grössern  erwartet,  die  uns  fremd,  ja  widerspruch- 
voll und  entfremdend  entgegensteht.  Mehr  wie  irgendwo  hat  sich  der 
tiefsinnige  Meister  in  düstere,  geheimnisjivolle  Labyrinte  von  Klängen 
und  Tongängen  verloren,  in  die  wir  ihm  vielleicht  nicht  immer  folgen 
können  oder  mögen.  Dergleichen  finden  wir  in  der  zweiten  Variation 
und  anderwärts.  Dagegen  treten  andre  Variationen ,  z.  B.  No.  24, 
29,  31,  1,  14,  10,  13  in  einer  Schönheit,  Tiefe  der  Empfindung,  Ori- 
ginaliiät  und  Frische  der  Führung  entgegen ,  dass  man  sie  neben  die 
liebsten  Schöpfungen  des  Meisters  stellen  muss;  und  kaum  eine  ein* 
zige  Variation  findet  sich  des  Geistes  leer  oder  unwürdig,  den  wir  als 
den  Vollender  der  Instrumentalmusik  bis  auf  diesen  Tag  verehren  und 
lieben. 

So  ist  aber  nun  dieses  Werk  eines  der  belehrendsten  für  den  edel 
und  eifrig  emporringenden  Junger  geworden.  Nicht  den  Irrgängen  des 
einsamen,  oft  ganz  in  sich  versunknen  Meisters ^baben  wir  nachzu- 
spüren ;  in  aller  ihm  schuldigen  Ehrfurcht  lassen  wir  schweigend  auf 
sich  beruhen ,  was  wir  uns  noch  nicht  (vielleicht  auch  nie)  aneignen 
können.  Aber  nachfolgen  wollen  wir  ihm  auf  den  Wegen,  auf  denen 
sich  die  künstlerische  Schöpferkraft  entfallet  und  steigert. 

Hier  sei  nun  mit  Ausschluss  alles  Weitern  auf  die  Energie  des 
Blicks  aufmerksam  gemacht,  milder  der  Meisler  seine  Motive  findet; 
und  auf  die  Gewalt  der  Vertiefung  und  Umsicht,  mit  der  er 
sie  durchsetzt.  Jeder  Punkt,  auf  den  er  hinschaut,  wird  ihm  lebendig, 
Gestalt,  Erzeuger  neuer  Gestalten.  — 

Wir  haben  in  No.  37  den  ersten  Abschnitt  des  Themas  gesehen 
und  erfahren.,  in  wekber  Weise  er  sich  wiederholt  und  im  zweiten 
Theil  weiter  wirkt.   Hier  knüpft  Beethoven  natürlich  seißt  Variatio- 


Zuerst  bemerkt  er,  dass  der  Anfangs- Akkord  Festgefaal- 
t  e  n  wird ,  und  zwar  in  den  Oberstimmen ,  während  der  Bass  (wenn 
aach  nnr  snletst)  sich  abwärts  bewegt  J)ie8e  oberflächlidie  Bem^- 
knng  belebt  sich  ihm ,  indem  er  Gewicht  anf  den  Akkord  l^gt.  8^  be- 
ginnt seine  ento  Variation. 
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AD«  Mtreia  naMtoso. 


Forte                                                                                % 
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Da  auf  den  Akkord  Gewicht  gelegt  wird ,  er  dem  SelbstfipefoU 
des  Meisters  schon  genügt ,  so  theilt  sich  das  Nachdrückliche  diese« 
Setzens  dem  ganzen  Satze,  zunächst  dem  Rhythmus  mit  und  der 
Bass,  das  hohle  Wesen  des  Themas  aufgebend »  zieht.stolz  und  fest- 
lich unter  dem  Akkorde  seine  Bahn.  Hiermit  aher  ist  nun  zu  dem  Ge- 
gebnen (dem  steligen  Akkorde)  ein  Neues  gekommen ,  und  so  Iheilt 
der  Bass  seinen  feierlich  festen  Einherschritt  bald  auch  dem  ganzen 
Salze  mil ,  — 


63 


der  in  einer  Konsequenz  und  steigenden  Macht  und  Stattliehkeit  hin- 
zieht,  dass  wir  ihm  in  diesem  Sinne  keinen  zweiten  zur  Seite  sn 
stellen  wiisslen.- 

Dieser  Gedanke  zieht  später  einen  andern,  obwohl  dem  Sinne 
nach  ganz  abweichenden  nach  sich;  es  ist  in  der  zehnten  Varialioo. 
Auch  hier  halten  die  Oberstimmen  den  Akkord  fest  und  der  Bass  ent- 
fernt sich  von  ihm ;  aber  dieser  Bassgang  ist  ein  leichler  und  flüchti- 
ger i  regt  auch  den  Akkord  zu  flüchtig -leichter  Piguration  an. 

Presto. 


lJT.|  ff  f^^^ff 'f  I  Ff Pf F 

•^      PP   ■      sempre  slaccäto.  ma  leKfriermente. 


545    

Hiermil  ist  der  Rarakter  des  gaozeo  ToDstficks  gegeben,  das  im. 
luftigsten,  geistreichsten  Humor  den  einen  Grundzog  von  allen  Seilen 
wendet  zum  artigsten  Gewinn.  Bei  der  Leichtigkeit  des  Motivs  darf 
es  nämlich  nicht  durch  Wiederholung  geschwächt  und  eben  so  wenig, 
ohne  die  Einheit  nnd  Leichtigkeit  des  Ganzen  einzubüssen ,  aufgege- 
ben werden.  So  wird  also  bei  der  Wiederholung  des  Tbeiles  vorerst 
das  Bewegungsmotiv  in  die  Oberstimmen  und  das  stationäre  in  den 
^  Bass  gelegt  9  der  ganz  lustig  ond  mnth willig  jene  herbeitrommelt. 


_4^ 
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Poco  allesro 


Im  zweiten  Theil  und  seiner Wiederhoinng  kehren  beide  Formen 
wieder,  aber  die  Gänge  gehen  aufwärts.  —  Man  bemerke,  wie  an- 
gemessen für  die  Bassgänge  blosse  Oktaven«  für  die  klangärmern 
Oberstimmen  volle  Akkorde ,  für  den  Haltemoment  in  den  Oberstim- 
men JBgurirte  Akkorde,  im  Bass  ein  forlmormelrider  nnd  rollender 
Triller  ist.  Beiläufig  bietet  die  Variation  dem  geübten  und  sinnvollen 
Spieler  eine  so  reizvolle  Aufgabe ,  wie  sie  in  gleich  kleinem  Baume 
sich  seilen  finden  wird. 

Hier  haben  wir  schon  den  Haltemoment  (wenn  auch  nur  in  einen 
einzigen  Ton  zurückgedrängt)  abwechselnd  in  den  Ober-  und  Dnter- 
stimmen  gefunden.  In  der  zweiten  Variation  soll  der  anshaltende 
Akkord  vollständig  in  die  Unterstimmen.  —  Aber  dann  begehren  die 
Oberstimmen  ihrer  eigentlichen  Natur  nach  (Th.  I,  S.  283)  Melodie, 
und  zwar  eine  inhaltvollere,  als  die  Bassgänge  in  den  vorigen  Varia- 
tionen ;  auch  darf  die  Tonmasse  in  den  (Jnterstimmen  nicht  listig 
werden.  Dies  führt  zu  folgendem  Motiv  in  der  zweiten  Variation; 
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das  wfihlig  weiche  Tonspiel,  später  noch  durch  eigne  rhythmische 
Umwechselnngen  — 


wu 


aargeregt,  treibt  sich  allerdings  bis  in  ein  IneinanderlLlivgen,  das  viel- 
leicht nie  wieder  seine  Veranlassung  finden  wird. 

Andre  Variationen ,  die  demselben  Motiv  (dem  blossen  Festhal- 
ten des  ersten  Akkordes)  entspringen,  z.  B.  die  achte,  in  der  der 
Bass  aas  den  ersten  melodischen  Motiven  des  Themas  (h-c  im  Dia* 
kant,  c-g  im  Bass)  eine  neue  Figur  bildet, 


seilipre  ligato. 


die  funfandzwanzigste  von  ähnlicher  Tendenz,  die  neunzehnte,  in 
der  der  feststehende  Akkord  imitatorisch  figurirt  wird,  die  sechs-  und 
siebennndzwanzigste,  die  ebenfalls  den  Akkord  barmonisch  figuriren, 
äbergeben  wir  des  Raumes  wegen.  Noch  einmal  wird  die  blosse 
Vorstellung  des  Feslbaltens  auf  das  Geistreichste  und  Karak- 
teristischte  in  der  dreizehnten  Variation  benutzt.  Der  Akkord  —  aber 
ein  fremder—  wird  hastig  and  befiig  angeschlagen,  findet  aber  keinen 
rechten  Fortgang ,  sondern  nur  einen  unsichem  Nachhall  $  in  gleicher 
Weise  wird  in  den  rechten  Ton  eingelenkt ; 

Vivace. 
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wie  eigenthiiiBlich  and  kühn  diese  einfachen  Elemente  sich  weiter  ans- 
bilden,  liesae  sich  aar  dem  vollständigen  Original  gegenüber  sagei^ 
and  bewondem.  —  Und  gleich  die  folgende  Variation  gewinnl  dem« 
selben  Stoll  ^ine  neae  Kombination  ab. 
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in  glücklichster  Abweichung  von  der  allgemeinen  Regel  über  Stimm- 
lage (Tb.  I,  S.  126^  dem  Instrument  eine  eigenthumliche  Klangweise 
zu  liefsiuniger  Verwendung  abgewinnend. 

Das  Thema  schlägt,  wie  wir  in  No.  37  gesehen»  zuerst  anf 
den  Ton  c«  Diese  geringe  Wahrnehmung,  mit  Energie  festgehalten» 
giebi  das  Hauptmotiv  der  einundzwanzigslen  Variation. 


Alleg^o  coii  brio. 
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Aber  dieser  Schlag  geschieht  nicht,  wie  hier,  in  der  Oktave» 
sondern  es  ist  vielmehr  folgendes  —  in  der  neunten  Variation  in  Moll 
durchgeführte  Motiv, 

Alleg^o  pesaote  e  rboloto. 


7^ 

das  in  den  Hauption  führt.   Die  Quintessenz  dieses  Motivs  ist  h  -  c; 
daraus  geht  in  Energie  und  Ronsequenz  die  sechste  Variation 

Allegro  ma  noo  troppo  e  serioso. 


hervor.  — 

Doch  vorwaltender  ist  noch  das  Intervall  der  Quarte.   Schon  in 
der  dritten  Variation  —  '^ 

Marx»  Comp.  L.  III.  35 
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wird  mii  ibr  gespielt  und  es  entsteht  eine  empiindungsvolle  Melodie 
mit  mancher  sinnigen  Nachahmung.  Rhythmisch  energischer  regt  sie 
zu  der  fünften  Variation  an ,  — 


\Uegro  vivace. 


einem  von  heimlich  verhaltnem  und  dann  wieder  reizend  wild  aoa- 
brechendem  Humor  geschaffnem  Tongedicht;  —  bis  endlich  in  der 
zweiundzwanzigslen  Variation  plötzlich  die  geheime  Verwandlscbadt 
des  armen  Walzerlhemas  mit  einem  berühmten  Mozartschen  Satze 
mit  einer  kühnen  Ironie  an  das  Tageslicht  gebracht  wird ,  die  dem 
witzigsten  Genealogen  Italiens  oder  Frankreichs  Ehre  gemacht  hätte. 

Es  ist  weder  onsre  Absicht ,  noch  fiir  den  Jünger  und  dessen  In* 
teresse  am  Beethovenschen  Werke  rathsam ,  dieses  io  alle  Einzel- 
heiten zu  begleiten ,  oder  auch  nur  bei  einer  der  vielen  Varialionen 
den  weitern  Verfolg  zu  zeigen.  Das  mag  Jeder  für  sich  erforscbeo. 
Hier  sollte  nnr  angedeutet  werden  :  wie  gering  die  Keime  sein  könn- 
ten ,  aus  denen  der  Kundige  die  mannigfachsten »  oft  geist-  und  ge* 
fühlvollsten  Gestaltungen  zu  erziehen  vermöchte;  dann  aber  auch: 
welche  Macht  ein  schöpferischer  Geist  im  treuen  und  konsequenten 
Festhalten  gewinne.  Eben  in  diesen  Beziehungen  erscheint  das  Beet- 
hovensche  Werk  vor  allen  andern  gleicher  Gattung  lehrreich,  gleich- 
viel, was  von  einigen  Einzelheiten  in  demselben  zu  ortheilen  wäre. 
Ohnehin  handelt  es  sich  ja  bei  uns  nie  um  Entlehnen,  Nachahmen 
fremder  Gestaltungen,  sondern  um  die  Erkenntniss  und  Aneignung 
des  gestaltenden  Prinzips »  das  (wie  wir  hier  wieder  recht  anschaulich 
erblicken)  in  allen  Künstlern  dasselbe  ist. 
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Zum  achten  Abschnitte. 

Seite  90. 

Eine  eigenlhümliche  Seile  hat  C.  M.  v.  Weber  dea Variation 
im  höhern  Sinn  abgewonneu.  Während  er  in  einigen  Arbeilen  dieser 
Art  (z.  B.  denen  auf  ,,Vien  qua  Dorina  bella'S  auf  ein  norwegisches 
Lied  (mit  Vioiinbegleilung)  auch  wohl  denen  auf  die  Romanze  »Jch 
war  Jüngling  noch'*  (aus  Mehüls  Oper  Joseph  in  Aegypleo)  nur  eben 
dem  rein  -  musikalischen  Entwickelungsgaog,  übrigens  in  ofl  eigen- 
thümlicher  und  anziehender  Weise  folgt,  scheint  er  bei  zwei  andern 
Werken ,  den  Variationen  auf  ein  russisches  (Kosaken-)  Lied  und  de- 
nen auf  ein  Zigeunerlied,  von  äusserlich  angeregten  Vorstellungen 
geleitel  worden  zu  sein ,  nns  in  den  einzelnen  Variationen  Momente 
aas  jenen  Lebenszusländen  des  leicht  dahin  in  alle  Weite  ziehenden 
Kriegers  (die  Komposition  datirt  aus  der  Periode  der  Napoleonischen 
nnd  Befreiungskriege,  oder  doch  nicht  viel  später)  und  des  nomadi- 
schen ,  von  seiner  List  und  Kühnheit  in  wilder  Grazie  und  Kraft  das 
Leben  gewinnenden  Zigeunervolks  aufgegriffen  und  in  seinen  Weisen 
angedeutet  zu  haben. 

Weder  das  Detail  dieser  Vorstellungen ,  noch  ihr  Nachweis  (so- 
weit er  überhaupt  gelingen  möchte)  gehört  hierher.  Jedenfalls  haben 
sie  eine  unser  Gemüth  berührende  Seile  und  können  folglieh  zu  mu- 
sikaKscher  Darstellung  anregen,  so  gut,  wie  andre  Lebenszustände 
(man  denke  an  die  vielen  alla  marzia ,  an  die  Pastorales  oder  Sizilia- 
no's  tt.  8«  w.)  es  schon  ofl  gelhan  *).  Weber  verdankt  ihnen  manche 
originelle,  ja  manche  ohnedem  nicht  zu  molivirende  oder  sogar  un- 
statthafte Erfindung.  Und  wenn  ohne  Zweifel  von  ganzen  äussern 
Lebenszusländen  die  Musik  nichts  aufzufassen  vermag ,  als  die  Stim- 
mung und  nichts  wiederzugeben,  als  gleichnissartige  Andeutungen 
oder  Beziehungen,  bei  denen  zuletzt  doch  auf  den  guten  Willen  und 
die  ergänzende  Phantasie  gemnthsverwandler  Hörer  gerechnet  werden 
muss :  so  ist  auch  gegen  diese  Richtung  und  die  Gaben  ,  die  sie  nns 
bietet,  nichts  zu  sagen;  es  ist  eine  von  den  unzähligen  Weisen,  in 
denen  unsre  schöpferische  Kraft  erregt  und  genährt  wird. 

Doch  dürfen  wir  uns  auch  das  Bedenkliche  dieser  Richtung  nicht 
bergen.  Regt  uns  ein  Zusland  an,  der  nicht  durchaus  dem  innern 
Leben  angehört  ("wie  bei  denS.  87^  88  erwähnten  Variationen  aus  Beet- 
hovens Fmoll-  und  Cmoil- Sonate)  der  also  auch  nicht  durchaus  un^ 

*)  Ein  andrer  RompoDist,  L.  Berge r^  bal  dasselbe  ruesische  Lied  (Sch$ae 
Minka ,  ich  moss  teheiden)  geschrieben  and  ist  arkundlich  aaf  ähnlichen  Wegea 
gegangen.  Eine  Variation  äberscbreibt  er  aasdräcklich  „R^ve  de  Minka.'' 
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gaoz  Musik  werden  kann  :  so  muss  oothwendig  in  unserm  Innern  ein 
Theil  jenes  Inhalts  zurückbleiben,  dessen  Vorstellung  wir  neben 
nnsrer  Musik  feslballen,  da  sie  doch  hätte  in  sie  treten  sollen.  So  ist 
also  das  Kunstwerk  kein  vollständiges ,  in  sofern  es  nicht  den  ganzen 
Inhalt  in  sich  trägt  und  sich  auf  etwas  ausser  ihm  Seiendes  und  Frem- 
des beziehen  muss,  das  sehr  leicht  dem  Dritten  bei  der  Auffassung  des 
Werkes  nicht  gegenwärtig  oder  ganz  unzugänglich  sein  kann  *)• 

Um  so  weniger  können  wir  eine  solche,  schon  a^i  sich  bedenkliche 
Richtnng  filr  den  Junger  gellen  lassen.  Seine  Aufgabelst,  sieb  in 
die  Musik. hineinzuleben,  während  jene  Richtnng  sehr  leicht 
verleiten  kann  (und  oft  verleitet  hat)  sich  ans  der  Mnsik  heraus* 
zul^ben.  Er  hat  sich  ganz  in  die  Musik  zu  vertiefen  und  nichts  Bes- 
sers  zu  wünschen,  als  dass  sie  ihn  ganz  erfülle.  Dass  ihm  dabei  sein 
anderweiter  geistiger  Inhalt  bleibe ,  er  denselben  nach  andern ,  beson* . 
ders  der  Kunst  verwandten  Seiten  ansbilde  und  bereichere,  dieser  dann 
mittelbar  oder  auch  unmittelbar  ihni  wieder  musikalische  Anregung 
nnd Kräfte  gebe  :  das  alles  ist  recht  und  noth wendig;  aber  jener  Rück- 
gang des  allgemeinen  oder  fremden  geistigen  Inhalts  in  die  Musik  bleibe 
der  innerlich  geschäftigen  Natur  und  der  Vorsehung  des  Kunst* 
le  rs  überlassen.  Nur  der  gereifte  und  zu  höherm  Bewusstsein  dnreh- 
gebildete  Künstler  darf  hier  ungestraft  eingreifen  $  er  darf  in  sieb  die 
Einsicht  und  Kraft  hofien,  alles  Fremde  abzulehnen  und  alles  Zogäng^ 
liehe  in  Musik  zu  verwandeln. 


12. 

Zur  zweiten  Abtheilung. 
Zum  ersten  Abschnitt. 

Seite  100. 

In  allen  Formen ,  die  ganz  oder  vorzugsweise  der  Homophonie 
angehören,  wird  man  eine  grössere  Freiheit  nnd  Mannigfaltigkeit  in 
der  Gestaltung,  als  in  den  polyphonen  Arbeiten  beobaebten  können. 
Diese  Bemerkung  trifit  die  Rondoformen^  dann  aber  anch  die  Sonaten* 
formen. 


2  Sehr  lehrreich  weiset  Goethe  („tos  neioen  Lehea/«  achtes  Buch)  auf 
Bfährliche  dieser  Riehtoog  an  Oesers  Beispiet  hio.  ^,Weil  er  oan  eine 
eiosewaraeUe  fCeiganp  zum  Bedenteoden ,  Allegorischen ,  einen  NebeirgedaDheo 
Erregenden  nieht  bezwingen  konnte  noch  wollte,  so  gehen  seine  Werke  inner 
etwas  za  sijinea  and  wnrdeo  roltständig  dnrch  einen  Begriff»  da  sie 
es  der  Rnnst  and  der  Ansftfhrnng  aaeh  nieht  sei»  kaanioa." 
U.  s.  w. 
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Woher  dies?  — >  Die  Ursacheii  scheioeti  folgende  su  eeiu. 

Die  polyphonen  Formen^  —  besonders  die  rornebnisle  derselben, 
die  Fuge,  —  dienen  einem  in  jedem  Momenl  reiehen  Inhalte,  besehttf- 
tigen  in  jedem  Momente  mebrseilig,  stellen  durchaus  zwei  oder  mehr 
selbständige  Meiddien  htkt,  deren  jede  gleichseitig  mit  der  andern  nnd 
in  ihrem  Gegensatze  zu  der  oder  den  andern  gehört  sein  wollen ,  die 
ab  hsndelnde  und  redende  Personen  eines  Dramas  auftreten.  Der 
Komponist  selber  (Tb.  II ,  S.  113)  wie  nach  ihm  der  tiefer  tbeilneb* 
mende  Hörer  sind  von  der  Dramatik  uod  dem  Gewicht  jedes  Momentes 
hingenommen  und  so  kommt  hier  entschieden  mehr  auf  die  Aufstellung 
dieses  Inhalts  als  auf  seine  mehr  äussere  Anordnung  an ;  die  Anord-* 
nnng  dient  vorznglich,  ihn  klar  und  wirkungsvoll  vortiberfiihren  zu 
können.  Daher  findet  man ,  dass  die  inhallvollsten  Sätze  (wie  z.  B. 
der  erste  Chor  in  Seb.  Bachs  hoher  Messe,  die  meisten  Sitze  aus 
dessen  Kunst  der  Fuge  und  viele  andre  Fugen  des  Meisters)  oft  in  der 
einfachsten  Anssengeslalt,  z.  B.  mit  einer  fast  gar  nicht  vom  Haupt- 
ton loslassenden  Modulation  auftreten.  Der  Komponist  findet  die. Kraft 
seiner  Erfindung  nicht  in  der  Aufeinanderfolge»  sondern  in  der 
Inbaltstiefe  der  Sätze. 

Ein  in  gewisser  Hinsicht  umgekehrtes  Verbältniss  zeigt  sich  in 
der  homophonen  Komposition.  Hier  ist  oBenbar  nicht  die  Tiefe  des  ein- 
zelnen Moments  oder  Salzes,  sondern  die  Aufeinanderfolge  verschied- 
ner,  oft  zahlreicher  Sätze  das  Vorherrschende;  nicht  Melodie  ge- 

gen  Melodie  will  walten  und  wirken,  sondern  Melodie  nach 
Melodie;  es  sind  nicht  dramatische  Personen,  die  gegen  einander 
auftreten  und  uns  vielseitig  anziehen  und  fesseln  möchten ,  sondern  es 
ist  die  eine  Person ,  die  aus  der  Hauptslimme  zu  uns  spricht ,  uns  eine 
Folge  von  Eröffnungen  zu  machen  bat,  uns  also  auf  das  Fortschreiten 
hinweiset»  so  dass  dieses  und  seine  Weise ^  wie  die  ganze  Anordnung 
der  Mittheilung  erhöhte  Wichtigkeit  gewinnen.  —  In  denffehaltvollern 
Kompositionen  der  Rondo-  und  Sonatenform  wird  sich  allerdings  ge- 
wöhnlich eine  Einmischung  oder  Annäherung  Von  PoFypbonie  zeigen, 
so  dass  der  oben  bezeichnete  Unterschied  nicht  in  seiiier Nacktheit  und 
Absolutheit  heraustritt.  Aber  die  Grundtendenii  beider  Schreibarten, 
möchte  doch  wohl  überall  sich  gelletid  machen. 

Sieht  sich  nun  der  Komponist  nach  der  Natur  der  Sache  mit 
grosserm  Antheil  auf  die  Nacheinander  folge  und  ihre  Ordnung  hinge- 
lenkt, so  ist  es  natürlich,  dass  eben  hierin  seine  Kraft ,  die  Stimmung 
des  Werks ,  seine  Eigenlhümlichkeit  sich  mit  besondrer  Biergie  gel- 
tend  machen.  Daher  eben  dieser  Hinsicht  die  Mannigfaltigkeit  der 
Formen,  die  vielerlei  Abweichungen  vom  Einzelnen  des  Grundgesetzes. 
Diese  Mannigfaltigkeit  ist  so  gross ,  dass  man  lange  Zeit  die  Noth- 
wendigkeit,  ja  die  Möglichkeit  einer  Lehre  für  diese  Formen  bezweifelt 
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hat.  Uns  seheint  aber  vielmehr  ebeo  hieria  die  Noikweadigkeii  der 
Formlehre  doppelt  einleachtend.  Diese  Lehre  wird  ans  die  Freiheit 
des  Gestaltens  so  wenig  hier ,  wie  anderswo  verkümmern ;  sie  wird 
uns  nur  einen  festen  Grund  und  Anhalt  geben  und  uns  vor  den  Ab- 
schweifungen and  Verirruogen  der  Willkiibr  bewahren. 

Die  erste  Rondoform  ist  ohnehin  mehr  in  andern  Komposi* 
tionen ,  als  in  Klaviermusik  angewendet  worden.  Das  Klavier  foderl 
mehr  Beweglichkeit  (S.  25)  und  liebt  daher  auch  mannigfachere  Korn- 
posilionsformen ;  wie  wir  denn  spater  erkennen  werden ,  dass  es  alle 
Formen ,  die  es  mit  dem  Ordiester  und  Gesänge ,  ja  selbst  mit  dem 
Quartett  gemeinsam  hat,  mannigfaltiger  nnd  beweglicher  ausfuhrt. 

Dies  lässt  sich,  in  Bezug  auf  die  genannte  Form  schon  an  einem 
Beispiele,  dem  ersten  Satze  von  Beethovens  Fdur«  Sonate  (Op.  54) 
beobachten. 

Der  Hauptsatz  dieses  Tonstücks  ist  in  seinem  ersten  Abschnitte 


In  tempo  eil  Mfnnetto.  ^h         J^'^v^nPT»  I 
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schon  karakterisirt.  Dieser  Abschnitt  wird  wiederholt,  es  folgen  zwei 
kleinere  von  je  zwei  Takten ,  die  ebenfalls  auf  der  Tonika  kurz  ab- 
sehliessen,  dann  wieder  ein  grösserer  von  vier  Takten,  abermals  mit 
einem  Schluss  auf  der  Tonika ,  und  nun  werden  die  beiden  kleinem 
und  der  letzte  grössere  Abschnitt  wiederholt.  Achtmal  ist  derselbe 
Schluss  erfolgt,  nicht  blos  die  einzelnen  Abschnitte  sind  wiederholt, 
sondern  alle  sind  von  dem  einen  Motiv,  das  wir  in  No.  V93  gesehen, 
erfüllt.  Das  Ganze  hat  ein  kerniges,  kurz  abgebrochnes  und  dabei  doch 
anmuthiges  Wesen,  wie  schon  der  erste  Abschnitt  gezeigt. 

Der  Satz  ist  anziehend,  aber  er  kann  für  sich  allein  nicht  befrie- 
digen und  festhalten.  In  diesem  Urtheil ,  das  wir  in  dem  Gefühl  des 
Komponisten  selbst  voraussetzen  müssen ,  ist  entschieden ,  dass  über 
ihn,  also  über  die  Liedform,  hinausgegangen  werden  muss ;  das  Nächste, 
was  sich  darbot,  war  die  erste  Rondoform,  die  sich  dem  Lied  am  eng- 
sten anschliesst  und  dasselbe  als  Hauptsatz  so  wobi  erhält.  Beethoven 
gehl  so  — 


Schluss. 
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fori;  man  bat  sich  die  Uiiterstimme  eine  Oktav  tiefer  und  milOktaveD, 
die  Oberstimme  ebenfalls  oiit  tiefern  Oktaven  unterstützt  zu  denken. 

Was  ist  dies  nun?  Der  Inhalt  ist  unstreitig  vorherrschend  gangar- 
lig,  der  Halbscblass  im  letzten  Takte  dagegen  mahnt  an  die  Satzform. 
Indess  der  Fortgang  entscheidet  wieder.  In  den  letzten  Noten  von 
No.  ^93  hebt  die  Wiederholung  des  gangartigen  Satzes  an,  nur  mit 
umgekehrten  Stimmen ;  diese  Wiederholung  treibt  schon  gaugartiger 
weiter,  obwohl  sie  aas  einem  Ganzschinss  in  der  Dominante  (Cdur) 
aasgeht,  —  aber  erst  im  zehnten  Takte.  Und  nnn  wird  das  erste 
satzartige  Stück  wörtlich  in  Asdur  wiederholt  mit  einem  ScUussfall 
aaf  Es,  dann  das  zweite,  auf  zwölf  Takte  erweitert,  mit  einem  Scbluss 
in  As.  Vqn  hier  wird ,  immer  mit  gleichem  Inhalte ,  durch  einen  Ab- 
schnitt von  zwei  Takten  nach  FmoU,  durch  einen  gleichen  nach  Des 
dar  gegangen  (es  ist  wieder  einmal  die  altbekannte  Modulation  mit 
terzenweis  absteigendem  Basse,  Th.  I,  S.  101  No.  141,  nur  jeder 
Akkord  zur  Tonart  erhohen)  von  hier  wird  mit  dem  Motiv  a  aus 
No.  y93  in  vier  Takten  die  Dominante  des  Hanpttones  erreicht  nnd 
diese  mit  jenem  Motiv  erst  im  Diskant,  dann  imBass  allein  acht  Takte 
lang  gleichsam  als  Orgelpunkt  festgehalten.  Man  kann  nun  schon  die 
Wiederkehr  des  Hauptsatzes  voraussehen. 

Wofür  ist  nun  dieser  ganze  Mittelsatz  zu  achten?  —  Ungeachtet 
seiner  mehrmaligen  satzartigen  Abschlüsse  doch  nur  für  einen  geglie* 
derten  Gang;  denn  bei  der  weitgefübrten  Portsetzung  macht  sich  der 
Inhalt  immer  bedeutender  geltend  und  die  schnelle  Abwendung  von 
der  Dominante  zu  fremden  Tonarten  ist  ebenfalls  mehr  dem  unsteten 
Gangwesen ,  als  der  Feststellung  eines  neuen  Satzes  angemessen.  — 

Hierauf  kehrt  nun  der  Hauptsatz  wieder.  Allein  sein  auf  einem 
einzigen  Motiv  beruhender  Inhalt  befriedigt  den  Komponisten  nicht 
mehr;  er  wird  verändert.  Nachdem  der  erste  Abschnitt  (No.  Vis)  ge- 
treu wiedergekehrt  ist ,  wird  dessen  Wiederholung  variirt. 
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Darauf  werden  die  drei  folgenden  Abscbnitle  vorgelrageo ,  erst 
einfacb,  dann  ebenfalls  nnd  in  gleicber  Weise  variirl. 

Allein  diese  Darstellung  war  eher  anregend,  als  zum  Schlüsse  be- 
ruhigend. Folglich  mnss  der  Komponist  weiter  gehen.  Noch  einmal 
beginnt  er  mit  dem  iaNo.  %s  gezeigten  Abschnitte  seinen  gangartigen 
Mittebatz,  führt  ihn  aber  anders  und  kurz,  blos  mit  vier  Takten  weiter 
zn  einem  Halt  (von  vier  Takten  barmoniscbe.r  Figuratiou)  anf  die  Do- 
minante. 

Und  nuu?  —  Da  wir  uns  hier  im  Wesentlichen  genau  auf  der- 
selben Stelle  finden  ,  wie  bei  dem  ersten  Abschlüsse  des  Miltelsatzes, 
so  muss  auch  wieder  der  Hauptsatz  folgen ;  erst  der  erste  Abschnitt 
nach  Nq.  y^s  unverändert,  dann  dessen  Wiederholung  mit  voller  aus- 
geführter Figurirung. 
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Der  nSchste  Abschnitt  kehrt  unverändert,  die  beiden  folgesdeB 
and  die  Wiederholung  aller  drei  mit  steigenden  Veränderongen  wie- 
der; der  letzte  Abschnitt  wird  weiter  aus^  und  nochmals  auf  die  Do- 
minante geführt  und  nun  endlich  aus  dem  letzten  Glied  (oder  Abschnitte) 
aus  No«  Vss  ein  Anhang  gebildet,  der  den  Schluss  macht.  Da  aber 
auch  auf  den  Miltelsatz  durch  die  Erinnerung  an  ihn  ein  grösseres  Qe- 
wichl  gelegt  ist  als  gewöhnlich,  so  muss  ihn  wenigstens  der  Basa  durch 
gleiche  Bewegung  (in  Achteltrtolen )  noch  einmal  anklingen  lassen. 
Der  Anhang  steht  übrigens  grösstentheils  oi^lpunktartig  auf  der  To- 
nika fest. 
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Hier  haben  wir  nun  der  HaapUache  naeh  aoslreiiig  die  erate  Roo- 
doForni  vor  uns,  einen  Hauptsatz,  der  nach  einem  vorherrschend  gany^* 
artigen  Mittelsatze  wiederkehrt.  Allein  der  Komponist  fühlte  sich  nicht 
befriedigt  nnd  fand  es  doch ,  bei  der  Ausführlichkeit  des  Hauptsatzes 
und  des  Ganges,  unangemessen ,  zu  neuen  Sätzen  vbrzuschreiten* 
Folglich  wiederholte  er  seine  Forrn^  kam  nochmals  auf  den  Gang  und 
abermals  auf  den  Hauptsatz  zurück.  Wenn  die  Grundform  sich  so  — • 

HS.  —  G.  ——  HS. 

(Hauptsatz,  Gang  u.  s.  w.)  aussprechen  liess,  so  wäre  für  denBeetho- 
venschen  Satz  dieses 

HS«  —  G.  -—  HS.  —  G.  —  HS. 

das  Schema. 

Die  Erfindung  gehört  nicht  zu  den  bedeutendem  des  Meisters, 
der  uns  so  Tiefes  und  Ueberreiches  oft  gespendet  hat.  Um  so  lehr- 
reicher ist,  wie  er  mit  sichrer  Hand  und  klarer  Anordnung  aus  so  we- 
hig bedeutendem  Inhalt  ein  doch  so  ansprechendes  Tonstiick  hat  bilden 
können. 

In  einer  formell  weniger  auffallenden,  dem  Inhalt  nach  aber  un- 
gleich bedeutendem  Weise  können  wir  dasselbe  an  dem  unvergleich- 
lichen, von  Zärtlichkeit  und  Anmuth  durch  nnd  durch  beseelten  Cdur- 
Adagio  der  ersten  Sonate  Op.  29  desselben  Tondichters  beobachten. 

Eine  reizend  und  zierlich  geführte  Melodie  von  acht  Takten,  die 
auf  der  Tonika  scbliesst  und  gleich  verändert  nnd  anmnthig  leicht  ver- 
ziert wiederkehrt,  um  auf  der  Dominante  zu  scbliessen,  bildet  den 
ersten  Theil,  ein  fremder  Zwischensatz  und  die  Wiederkehr  der  ersten 
acht  Takle  (neu  verziert)  den  zweiten  Theil  des  Hauptsalzes.  Hier 
wendet  sich  nun  der  Komponist  mit  einem  satzartigen  llebergange  über 
Cmoll  nach  Asdur  und  entwickelt  hier  eine  gangarlige  Satzkette,  die 
ihn  mit  orgelpunklähnlicbem  Ausgaug  (auf  der  Dominante  des  Haupt- 
tones) wieder  zum  Hauptsatze  bringt.  Dieser  wird,  abermals  und  in 
höherer  Lebendigkeit  und  Regsamkeit  verändert,  vollständig  durchge« 
fährt  und  sein  Hauptmotiv  noch  zu  einem  den  Scbluss  befestigenden 
Anbang  benutzt.  —  Absichtlich  geben  wir  hier  keine  Notenbeispiele. 
Sie  würden  bei  der  Ausdehnung  des  Ganzen  in  allen  Theilen  zu  viel 
Raum  fodern ;  und  die  Komposition  ist  eine  von  denen ,  die  wir  gern 
in  den  Händen  eines  Jeden  voraussetzen. 

Als  drittes  Beispiel  führen  wir  das  inNo.121  bezeichnete  Beetho- 
vensche  Adagio  an.  Dass  dem  Hauptsatz  desselben  ein  weitausge- 
fnhrter  Gang  folgt  und  dann  der  Hauptsatz  wieder  eintritt,  ist  S.  124 
bereits  auseinandergesetzt,  auch  auf  die  gedrängte  Kürze  des  Haupt- 
satzes hingewiesen. 

Dem  weit  und  reiobausgefuhrten  Gang  gegenüber  würde  non  der 
kurze  Hauptsatz  nngenfigead  zusammengesebwoaden  sein.   Daher 


nimmt  der  Komponist  nich  seiner  rollstindigen  Darstellnag  ein  Motiv 
desselben  zor  Ueberleilnng, 


geht  damit  zd  seinem  Hittdgaoge  zurück  and  föhrt  erst  das  Hanpt- 
moÜT  desselben  (aas  No.  129)  zn  Mgendem  Basse,  — 

dann  das  in  No.  131  BDgedeatete  Molir  in  dieser  Weise, 


dnrcb.  Im  folgendeo  Takte  wird  nun  «nf  dem  Ionischen  Akkord«  selbst 
in  einfacher  Fignralion  zum  Hauptsätze  zuruckgegaofjen. 


dieser  aber  verändert  dargestellt   nnd  nochmals,   wieder  verändert, 
übrigens  nnvollständig,  ab  Anhang  heantzl. 


F. 

Zum  vierten  Absclmitte. 

S.  132. 

Bei  der  grossen  B«wegliehkeil,  die  wir  an  den  zuammengesetzle« 
KunslformeD  bereits  (S.  518)  Jtenneo  gelernt  haben,  kann  die  Lehre 
sich  zwar  nidit  auf  die  Auhveisnng  aller  möglichen ,  oder  nur  aller 
sehon  dagewesenen  Abweichungen  (Tb.  II,  S.  6)  einlassen}  wohl 


aber  mnss  lie  sich  lolche  Mischformen  angelegen  sein  lassen»  in 
denen  sich  verscbiedne  Formen  berühren.  Denn  in  diesen  liegt  der 
Granzpunkl  beider  Formen,  dessen  richtige  Erkennlniss  die  Anschauung 
des  GrundbegrifTs  jeder  Form  vollendet  und  den  Jünger  zur  Freiheit 
leilet»  während  seine  Verkennung  leicht  irre  führen  oder  doch  unsicher 
machen  kann. 

Daher  fügen  wir  den  dringendem  Erwägungen  des  geraden  Lehr* 
ganges  hier  die  beiläufige  Belracblung  noch  einer  abweichenden  Gestalt 
hinzu.  Es  ist  die  des  liefempfindnngsvollen  Largo  aus  Beethovens 
Esdur-Sonate,  Op.  7. 

Der  Hauptsalz,  Cdur,  hat  zweitheilige  Liedform.  Dies  — 

Largo  con  gran  espressione. 
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ist  der  Vordersatz  und  Kern  des  ersten  Theils;  da  er  schon  auf  die 
Dominante  gegangen  ist  (nur  dass  er  auf  dem  Scblussakkorde  wieder 
umkehrt)  so  sieht  man  schon  voraus ,  dass  der  Theil  selber  im  Haupt- 
tone scbliessen  wird.  Der  zweite  Tbeil  kommt  auf  das  Hauptmotiv  des 
ersten  zurück  und  schliesst  mit  einem  Anbange. 

Wenige  Zwischennoten  führen  nun  den  S  e  i  t  e  n  s  a  l  z  in  As  dur — 


2 

184 


herbei  9  der  sich  in  vier  andern  Takten  sogleich  nach  Fmoil  fortsetzt, 
dann  sogleich  in  Des  dur  wiederholt,  nach  G,  nach  fis — a — c — es  und 
von  da  auf  die  Dominante  von  —  Bdur  wendet. 

Bis  hierher  würde  der  Seitensalz  und  die  ganze  Konstruktion,  — 
allenfalls  von  der  wechselvolleu  und  weilgehenden  Modulation  abge- 
sehen, —  nichts  von  der  ursprünglichen  Form  Abweichendes  haben. 
Allein  nun,  statt  dass  derUebergaug  in  denHaoptlon  erwartet  werden 
sollte ,  erscheint  unerwartet  in  der  fremden  Tonart  —  der  Hauptsatz, 
oder  wenigstens  sein  entscheidender  Anfang,  der  sich  jedoch  schon  im 
dritten  Takte,  — 


506 


nach  Cmoll  ond  tou  da  im  sechsten  nach  Cdor  wendet.  Nun  erst  er* 
Folgt  die  rechte  und  vollständige  Wiederholung  des  Hauptsatzes  mit 
seinem  Anhange. 

Allein  noch  kann  der  Satz  nicht  schliessen ;  sein  Inhalt  und  seine 
Tielfach  gewendete  Modulation  erfodern  einen  Anhang.  Hierzu  benutzt 
nun  Beethoven  zuerst  die  Melodie  des  Seitensatzes,  die  er  aber  in  den 
Tenor  legt,  — 


und  auf  G  fuhrt,  worauf  noch  ein  weiterer  Anhang  ans  dem  Haupt- 
motiv des  ersten  Satzes,  —  zuletzt  mit  einer  abermaligen  Anführung 
seines  Anfanges,  — 
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den  Bescfalnss  macht. 

Dass  nach  einem  weitem  und  inhaltreichern  Mittelsatz  oder  Gang 
ausser  dem  Hauptsatze  noch  ein  längerer  Anhang,  theils  mit  Erinne- 
rungen aus  dem  Mittelsalze,  theils  mit  Anführungen  (und  Verände- 
rungen) des  Hauptsatzes  nötbig  befunden  wird,  ist  uns  bereits  aus 
ähnlichen  Fällen  (S.  523)  bekannt.  Nur  mag  in  dieser  Hinsicht  he* 
merkt  werden ,  wie  tief  der  Komponist  sein  Thema  in  der  Seele  ge* 
tragen,  dass  es  ihn  auch  im  letzten  Schlüsse  nicht  verlassen. 

Neu  ist  dagegen  die  Anführung  des  Hauptsatzes  im  niitt* 
lernTheile;  und  zwar  nicht  etwa  eines  beiläufig  ergrifinen  und  be- 
nutzten Motivs ,  sondern  des  entscheidenden  ersten  Abschnittes  ,  und 
dies  mit  der  bestimmt  ausgesprochnen  Absiebt,  als  ein  besondrer  selb- 
ständiger Satz,  nicht  blos  als  Glied  des  Ganges  aufzutreten,  —  so  daai 
man  hiermit  den  Abschluss  des  ganzen  Rondos  erwarten  durfte,  wenn 
nicht  die  fremde  Tonart  (B  dur  statt  C  dur)  zu  entschieden  widersprädie. 

In  der  vierten  und  fünften  Abtheilung  wird  uns  klar  werden,  dass 
in  dieser  eigenthSmiichen  Gestaltung  eine  Mi  sehform  zwischen 
Rondo  «ndSonate  zn  erkennen  ist.  Hia*  wollen  wir  nur  daran 
festhalten,  dass,  wie  am  Schlüsse,  so  in  der  Mitte  der  Tondichter  von 
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setaen  ersten  Gedanken  aof  das  Innigste  und  onablcfelicb  erluilt  ge- 
wesen« Sobald  er  das  Wesenilicbe  des  Seilensatzes  ansgesprocben, 
findet  er  keine  Masse  ond  Befriedigung  in  einem  weilern  Gange,  der 
etwa  den  Seilensatz  an  den  Hauptsatz  und  dessen  reebte  Tonart  beran- 
geführt  bätte;  sinnend  ergreift  er  gleicbsam  die  erste,  besle  Tooarl, 
ist  von  As-  und  Des  dar  aus  zufrieden,  das  milde  B  dar  erlangt  za  baben 
und  lässt  bier  seinen  Hauptsatz  in  zarter  Höbe  leis  anklingen«  Allein 
bald  füblt  er»  dass  bier  kein  Weilen ;  und  so  sinkt  er  in  das  trübe  C  moll 
hinab  und  findet  von  da  die  recble  Ställe. 

Eben  diese  Verlorenbeit  in  den  fremden  Tönen  veranlasst  dann 
aocb  die  Erinnerung  an  den  Seitensalz  im  Hauptton  und  den  ganzen 
Aubaog. 

Es  ist  dies  wieder  eine  jener  isolirten  Gestaltungen,  die  nicbt 
nachgeahmt,  wohl  aber  durchdaebt  sein  wollen ;  denn  in  ihnen  lässt 
sieb  das  Ineinanderspielen  zweier  Grundformen  und  der  wesentliche 
Unterschied  beider  fein  und  sicher  beohacbten. 


Zur  dritten  Abtheilung. 

Zorn  zweiten  Absclinrtt* 
Seile  145. 

Nicbt  ohne  besondre  Absicht  baben  wir  in  den  Beispielen  zu  dieser 
Lehre  auf  Dussek  hingewiesen. 

Uussek  ist  einer  von  denjenigen  Künstlern,  die  ihre  Anlagen  höchst 
achtangswerlb,  ja  einflussreich  und  bedeutend  ausgebildet  und  geltend 
gemacht  haben,  gleichwohl  nicbt  in  solcher  Vielseitigkeit  und  Verliefung 
in  ihre  Aufgabe,  dass  an  ihrer  Person  ein  wesentlicher  Entwickelungn- 
moment  im  Leben  der  Kunst ,  eine  neue  Offenbarung  des  Kunslgeistes 
erlebt  worden  wäre ,  der  ihrer  Geltung  dann  ewige  Dauer  gegeben 
hätte*  Er  ist  daher  von  der  geistigen  Macht  Beethovens^  ja  sogar  von 
nicht  höber  oder  minder  bewährten,  uns  aber  der  Zeit  nach  näher  ge- 
stellten Komponisten  in  Schatten  gestellt ,  vielen  Zeitgenossen  ganz 
aus  dem  Gesichtskreise  verdrängt  worden.  So  wenig  aus  höherm  Ge* 
•icbtspunkte  dieses  Schicksal  ein  ungerechtes  zu  nennen,  so  gewiss  es 
viele  von  seinen  Nachfolgern  noch  näher  bedroht,  zumTheil  schon  be- 
troffen hat:  so  guten  Grund  baben  wir  doch,  den  Jüngern  der  Klavier* 
komposition  ein  antheilvolles,  aber  auch  aufrichtiges  Studium  der  wich- 
tigsten Dussekschen  Werke*)  anzuralhen. 

*)  Zaaäcbitt  nod  vomelimlicli  enpfelilea  wir  seiae  Sonateo,  Le  retour  d 
Paris,  PJnvoeation  ood  die  io  Es,  Op.  44. 
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Vorerst  giebt  sich  in  diesen  Werken ,  naraentlich  in  den  spilem 
und  grössern,  eine  Innigkeil  der  Empfindung  und  ein  grosssinniger 
Ernsl  der  Konzeption  zu  erkennen^  die  nicht  Terfehlen  können,  uns 
Antheii  9  Milempfindung  und  Hochachtung  abzugewinnen ,  ja  die  dem 
altern  Meister  vor  vielen  neuern  entscbiednen  Vorrang  gewinnen. 
Ein  gewisses  Etwas,  das  wir  weiterhin  zu  bezeichnen  gedenken^ 
schmälert  oder  lähmt  allerdings  den  Antheii ,  den  unser  Gemiilh  nodi 
jetzt  an  jenen  Kompositionen  nehmen  kann ,  vermag  aber  keineswegs 
ihn  zu  verneinen. 

Sodann  aber  —  und  das  ist  für  unsern  Zweck  das  Wichtigere  — 
ist  Dnssek  der  erste ,  der  mit  Entschiedenheil  und  bedeutendem  Erfolg 
sein  Instrument,  das  Pianoforte  sludirt  und  in  seinen  Kompositionen 
wohlbedacht  hat,  ohne  gleichwohl  in  diesem  Trachten  das  Geistigere 
der  Komposition  so  weit  aus  dem  Sinne  zu  lassen,  wie  nach  und  neben 
ihm  oft. geschehen  ist.  Diese  Tendenz  ist  aber  eine  höchst  wichtige 
und  beachtenswerthe.  So  seicht  es  jedem  liefer  in  unsre  Kunst  Einge- 
weihten erscheinen  muss,  wenn  man  ihr  etwa  nur  die  Bestimmung  das 
Ohr  zu  ergötzen  *)  beimisst :  so  unleugbar  ist  ihr  doch  dieser  Sinn  als 
der  Weg  zu  unsrer  Seele  angewiesen.  Sie  bedarf  also  der  Organe, 
die  zu  diesem  Sinne  reden  und  kann  ihren  Zweck  nur  durch  deren 
angemessenen  Gebrauch  erreichen.  Idee  des  Kunstwerks  und  Organ 
verhalten  sich  (S.  499)  wie  Geist  und  Körper;  so  dass  es  eine  der 
ersten  und  entscheidensten  Fragen  ist:  in  welchem  Verhältniss  beide 
sich  im  Kunstwerk  offenbaren,  ob  das  Geistige  oder  Leibliche  ver- 
säumt, ob  Geist  oderfllaterial  vorherrschend  geworden  ist.  Wir  haben 
(S.  500)  nicht  unerwähnt  lassen  dürfen,  dass  selbst  bei  einem  Mozart, 
hauptsächlich  aus  äussern  Gründen,  die  in  der  Zeil  lagen ,  das  Orga- 
nische bisweilen  weniger  vollkommen  entwickelt  ist;  an  Beispielen, 
wo  das  Geistige  hinter  dem  Materialen  zurückgesetzt  worden ,  hat  es 
weder  in  unsrer  Zeil  noch  früher  gefehlt;  nur  in  dem  Vollender  der 
Pianolorlemusik ,  in  Beethoven,  finden  wir  beide  Seiten  in  glnck- 
iichsler  Harmonie.  Hiernach  ist  das  grosse  Verdienst  Dusseks  Zu  er- 
messen, dessen  Wirksamkeit  zwischen  Mozart  und  Beethoven  füh, 
in  gleiche  Zeit  mit Clementi,  Gramer,  Wölfl,  Himmel,  dem  geistreichen 
aber  mehr  dilettantischen  Prinzen  Louis-Ferdinand  **)  und  Andern. 

Belrachten  wir  nun  Dusseks  Klaviermusik,  namentlich  die  spitern 
karakleristischen  Werke :  so  finden  wir  bald  heraus,  was  er  vornehm- 
lich dem  Instrument  abzugewinnen  trachtete,  dessen  Klangarmuth  ihm 
nicht  entgehen  konnte ,  obwohl  ihm  besonders  später  die  klangvollem 
englischen  Flügel  zu  Gebot  standen.    Fülle   des  Klanges  dem 

*)  Vergl.  des  Verf.  Schrift  »»Die  alte  Masiklehre  im  Streit  mit  aosr«r  Zeit/* 
S.  40,  66.  a.  a. 

**)  Aaeli  yon  ihm  seieo  dai  Fmoil-Qaatuor,  das  Ottett,  Variatioaco  a.  A. 
emprohlen. 
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lostrameot  im  Widersprach  mit  seiner  urspräoglicbeii  Dfirre  (im  Ver- 
gleich za  Sireich-  ond  BlasiDstramenleo)  aozogewiDoen ,  das  ward 
ihm  —  gleichviel  ob  klar  oder  minderklar  bewusst  —  zur  Aufgabe; 
und  unstreitig  war  die  Aufgabe  eine  richtige  und  ▼crdienaivolle*  Breite 
.  Akkordlagen ,  überhaupt  Fülle  der  Harmonie ,   breitgeführte  Gänge, 
viel  harmonische  Figuration ,  häufige  Verdopplung,  —  in  Folge  dessen 
breite  Ausführung  der  Sätze,  eine  weitgehende  Modulation ,  und  wie- 
derum zu  ihrer  Würze  vielfache  Durchgänge,  Uurobgangsakkorde, 
Hülfstöne ,  daher  wieder  ein  fast  ununterbrochen  gebundnes  Spiel,  — 
dann  wieder  zum  erfrischenden  Gegensatz  häufige  Naturharmonie*), 
aber  zu  safligerm  Klang  in  Verdopplungen  ausgelührl :  —  das  unge- 
%hr  sind  die  Formen ,  in  denen  sich  der  Meister  zu  offenbaren  liebt. 
Dem  allen  entsprach  die  Spiel  -  und  Klaogart  der  englischen  Flügel, 
deren  er  sich  bediente ,  wie  auch  umgekehrt  die  verführerische  Rück- 
wirkung dieser  Instrumente  auf  die  Geistesrichtung  des  Komponisten 
gewiss  nicht  ohne  Rückwirkung  geblieben  ist**).  —  Ein  edler  Sinn, 
ein  weiches  und  dabei   grossarligen  Aufschwungs  fähiges  Gcmüth  hat 
hier  die  ihm  zusagende  Ausdrucksweise  gefunden;  dies  ist  es»  was  wir 
an  Dussek  zu  lieben  und  zu  studiren  haben. 

Allein  das  aufrichtige  Studium  wird  weder  durch  Verehrung  oder 
gar  Autorität,  noch  durch  Liebe  oder  Vorliebe  von  dem  ernstlichen 
Dringen  auf  volle  Erkenntniss  der  Wahrheit  zurückgehalten.  Und  so 
darf  uns  denn  auch  die  mangelhafte  Seite  des  trefflichen  Tonsetzers 
nicht  verborgen  bleiben ;  wir  müssen  von  ihm  aussprechen  :  die  Ver- 
tiefung in  sein  Organ,  und  zwar  diese  Weise  seiner  Verwendung,  die 
wir  oben  bezeichnet  haben ,  ist  ihm  so  vorherrschend  geworden ,  hat 
ihn  so  ganz  hingenommen ,  dass  zumal  in  seinen  liebsten  und  inhalt- 
volisten  Werken  gar  nicht  mehr  aus  ihr  herauszukommen  ist ,  dass  in 
dieser  ununterbrochnen  Fülle  der  Harmonien  und  Gänge  das  frische 
Leben  untergeht  und  erstickt ,  wie  einst  jener  englische  Herzog  im 
Malvasierfasse.  Gänge  und  Sätze  verschwimmen  in  einander,  weil 
über  alle  Gränzpunkte  hinweg  die  ewig  eine  stets  vollgefüllte  Spiel- 
weise Alles  unter  derselben  Form  und  Farbe  erscheinen  lässt;  der 
Rhythmus  verliert  seine  Federkraft,  die  stete  Folge  breilausgelegter 
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•)  Th.  I,  S.  45. 

')  Derselbe  Einflnss  des  losirameoU  auf  die  Weise  des  Tonsttzes  ISsst  sich, 
wenn  auch  mit  tbeiiweis  abweichendeo  Resnitatea ,  an  Field,  an  Loais- 
Ferdinaad  n.  A.  im  Gegeasatze  za  dea  Spielern  der  Wiener  Sehnle  and  Iii- 
stramentweise ,  einem  Hnmmel,  Mosebeles  a.  A.  beobachten.  Der  sesälligtere, 
in  sich  selbst  be^nügtere  Klang  der  englischen  and  der  nach  ihrer  Weise  ge- 
baaten  Instramente,  die  breitere  Tastenlage,  der  tiefere  Fall  nnd  schiverere 
Anschlag  der  Tasten,  der  längere  and  vollere  Nachklang  müssen  anf  die  Technik, 
dann  auf  die  Vor'rags-  nnd  endlich  anf  die  Sinnesweise  des  Spielers  endlieh 
jenen  Einflnss  oben ,  den  wir  an  Dassek  gewahr  zn  werden  meinen ;  nur  ein 
sehr  entschiedner  Rünstlerkarakter  vermSchte  sich  ihm  za  entsiehea. 
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Hassen  und  Sitae  verbreitet  ober  das  Ganze»  iodcm  man  fasi  jeden 
einzelnen  Zog  als  edel  ond  grossartig  gelangen  lieben  und  preisen 
darf,  eine  oft  ermüdende  Langweile. 

Aus  einem  andern  Gesichtspunkte  (S.  151)  könnte  man  ausspre- 
chen :  es  walte  in  Dossek  durchweg  die  Tendenz  des  tangsamen  Tempo 
vor.  Daher  sind  seine  Adagios  zum  grossen  Tbeil  ganz  vorzüglich  an- 
sprechend,  seine  Aliegros  ungeachtet  langhingestreckter  Gänge  und 
Sätze  durch  stete  Spielfälle  und  Ausführlichkeit  im  Einzelnen  zo  un- 
bewegsam ,  um  ihre  Bestimmung  ganz  zo  erfüllen  und  den  Adagios 
zum  rechten  Gegensatze  zu  dienen. 

Hätte  Dussek  sich  vielseitig,  in  den  Formen  des  Orchester-  ond 
Vokalsatzes,  bewegt  und  ausgebildet,  so  würde  ihm  wohl  auch  jene 
Einseitigkeit  fern  geblieben ,  oder  gewiss  ihre  Ueberwindung  leichter 
geworden  sein*).  Und  so  wird  er  durch  seine  Vorzüge  wie  durch  seine 
Mängel  als  Gegenstand  nnsrer  Verehrung  und  Ueberlegung  bezeicbnet. 
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Zam  vierten  Abschnitte. 
Seite  157. 

Es  kommt,  wie  jedermann  voraussiebt,  zu  viel  auf  die  Bildung  der 
einzelnen  Sätze  und  auf  die  Tendenz  der  einzelnen  Rompositionen  an, 
als  dass  sich  hier  ein  bestimmterer  Ausspruch  thun  liesse.  Der  ab- 
weichenden Fälle  giebt  es  auf  beiden  Seiten  genug;  nur  wird  es  dann 
auch  nicht  zu  schwer  sein,  die  Gründe,  die  zur  Abweichung  berech- 
tigten, oder  die  nachtbeilige  Wirkung  einer  unberechtigten  Abweichung 
zu  erkennen«  Ein  Paar  Fälle  geben  wir  hier  noch  kurz  durch. 

Beethoven  bildet  das  As dur- Adagio  seiner  Sonate  pathetique 
nach  der  dritten  Kondoform  und  —  sein  Hauptsatz  ist  eine  einfache 
Periode,  aus  Vorder-  und  Nachsatz  bestehend,  ohne  Anhang.  Zwar 
hat  der  Vordersalz  statt  eines  Halbscblusses  eine  förmliche  Ausweichung 
in  die  Domioante,  milbin  den  Schluss,  der  eigentlich  einem  ersten  Theil 
gebührte ;  allein  demungeachtet  ist  die  Form  des  Vordersatzes  so  un- 
zweideutig, die  Ausweichung  so  vorübergehend,  dass  auf  jene  Andeu- 
tung einer  Zweitheiligkeit  wenig  Gewicht  gelegt  werden  kann. 

Allein  dieser  blos  periodische  Hauptsatz  legt  sich  durch  den  gran- 
diosen Zug  seiner  Melodie,  durch  die  Breite  und  den  ununterbroohnen 
Floss  der  Begleitung  (a)  — 


•)  Vergl.  Tli.  II,  S.  8. 
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in  solcher  Fülle  aas,  dass  schon  hiernach  eine  grössere  Ausdehnung  zu 
onsrer  Befriedigung  nicht  nölhig  erschien.  Nun  aber,  damit  ersieh 
uns  tief  einpräge,  wird  er,  und  zwar  in  unabgebrochnem  Zusammen- 
hang mit  der  ersten  Aufstellung  und  in  noch  breiterer  Auslage  der  Be- 
gleitung  (b)  vollsISndig  wiederholt^  so  dass  nun  doch  eine  Masse  von 
zweimal  acht  Takten,  zwei  periodische  Ausfuhrungen,  wenn  auch  nicht 
verscbiednen  Inhalls,  vor  uns  stehen. 

Hiermit  ist  denn  das  Satzelement  (S.  181)  vornehmlich  ausge- 
prägt und  herrscht  durch  die  ganze  Komposition.  Ohne  Zwischengang 
tritt  gleich  nach  dem  Schlüsse  des  Hauptsatzes  der  erste  Seitensatz 
auf.  Er  bat  blosse  Satzform  und  auch  seine  Modulation  ist  keine  fest 
abschliessende;  nachdem  der  Salz  in  Fmoll  aufgetreten  und  sich  da- 
selbst festgesetzt,  geht  er  nach  Esdnr  und  macht  da  seinen  vollkomm- 
nen  Schluss.  Nun  wird,  um  diese  Tonart  als  die  eigentlich  herrschende 
zu  bezeichnen,  eine  Schlussformel,  — 

Schlusssatz 
wollen  wir  sie  (S.  151)  nennen,  — 
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angehängt,  aus  deren  Wiederholung  ein  kleiner  Gang  gebildet  und  der 
Hauptsatz,  jetzt  ohne  Wiederholung,  kehrt  wieder. 

In  ähnlicher  Weise  bildet  sich  der  zweite  Seitensatz.  Sein  Vor- 
dersatz steht  und  schliesst  in  Asmoll,  der  Nachsatz  wendet  sich  nach 
Edur;  mit  Abschnitten  aus  ihm  wird  in  den  Hauptton  zurückgegangen, 
der  Hauptsatz  mit  Wiederholung  wiedergebracht  und  mit  einem  An- 
hange, gesangvoll  und  ruhig  ausgebreitet  wie  das  Ganze,  geschlossen. 

Aehnlicbe  Bewandtniss  hat  es  mit  dem  Adagio  aus  Mozarts 
grosser  C  molI-Sonate  *).  Vor  der  nähern  Untersuchung  ist  jedoch  einer 
Eigenthümlicbkeit  zu  gedenken,  die  sich  in  vielen,  besonders  Klavier- 
kompositionen des  Meisters  erkennen  lässt. 

Mozart  war  so  reich  musikalisch-begabt ,  so  gleichsam  unterge- 


*)  Fantaaie  nod  Sooate  aus  Gmoll,  Haft  6  der  Breitkopf^Härtelsclieo  Aassabe. 
Marx,  Comp.  L.  III.  /  36 
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iaachl  im  Musikelemente,  dass  jeder  Augenblick  seines  Lebens  sieh 
fast  iinbewusst  zu  einem  mnsikaliscben  Ausdruck  gestaltete.  Dieser 
Reichtbum  musikalischer  Erzeugung  ist  längst  allgemein  bewundert 
worden  und  kann  nur  dann  ganz  geschätzt  werden,  wenn  man  die  Mo- 
zartschen  Kompositionen  mit  denen  der  nächsten  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen vergleicht^);  denn  Vieles  ist  uns  durch  ihn  und  seine  Nach- 
folger so  gelaufig  worden »  dass  wir  vergessen ,  es  ihm  als  Erfindung 
anzurechnen. 

Mit  diesem  unerschöpfliehen  rein  -  nusikalisehen  Bildungstriebe 
geht  aber  durch  einen  Theil  seiner  Kompositionen,  besonders  derer  fär 
das  Klavier  ein  zweiter  Karakterzog,  ein  vorwärts  treibendes  Ver- 
langen, gleichsam  das  Gefühl  von  der  Eile  des  Lebens,  das  ihm  oft 
nicht  Ruhe  gönnte,  sich  in  einen  bestimmten  Satz  zu  versenken,  bei 
ihm  ausschliesslich  zu  weilen  und  ihm  damit  jene  Tiefe  und  abgeschlos- 
sene Einheit  zu  verleihen,  die  uns  an  den  Sätzen  eines  Beethoven  und 
Bach  fesselt  und  unwiderstehlich  in  die  Stimmung  und  Vorstellong  des 
Tondichters  hineinzieht.  Mozart  selbst  klagt,  dass  ihm  die  Hast  seines 
Lebens  nicht  vergönne ,  mit  der  Müsse  und  vollkonimnen  Hingebung 
zu  arbeiten,  die  allein  ihn  zufriedenstellen  könnte;  allein  es  war  wohl 
nicht  allein  die  äusserlich  unbegiinstigte  Lage,  die  ihn  fortzog  und 
trieb,  sondern  die  Eigeutbilmlicbkeit  seines  Naturells  und  die  ihm  ge- 
wordne Aufgabe  in  der  Entwickelung  der  Kunst,  wie  an  einem  an- 
dern Orte  näher  zu  erörtern  sein  wird. 

Eine  Aeusserung  dieser  zweiseitigen  Eigenthümlicheit  ist  nun  die: 
dass  Mozart  sich  gar  häufig  in  kleinen  Sätzchen  weiter  bewegt,  ohne 
festern  Zusammenhang,  als  den  aus  der  allgemeinen  Stimmung  her- 
vorgehenden. Dies  giebt  denn  seinen  Kompositionen  jenen  Reiz  des 
ewig  Wechselnden,  Neuen,  beweglich  weiter  Verlangenden  zum  Er- 
satz für  das  liefer  Eindringende ,  bestimmter  in  unser  Geraüth  Ein- 
greifende, das  den  Instrumental kompositionen  Beethovens  eigen  ist. 
Dass  aber  dieser  häufigere  Wechsel  nicht  zur  Zerstreuung  und  Stö- 
rung der  Einheit  gereiche,  dafür  sorgt  nächst  der  Stimmung,  die  sich 
in  jeder  Arbeit  aus  Einem  Guss  sicherer  erhält,  die  feste  Form  und 
Anordnung  der  grössern  Partien.  Von  alle  dem  wird  bei  spätem  For- 
men noch  manches  Beispiel  mitzutheilen  sein. 

Jenes  Adagio  nun  beginnt  mit  einem  ans  zwei  Abschnitten  gebil- 
deten Satze,  — 


*)  Auch  Haydo  (und  sogar  dem  schwtehern  Pleyel)  wir  eine  solche  Fütle 
der  Tonertindong  bescbiedeu ;  doch  hielt  bei  ihm  das  humoristische  Spiel^  das 
er  oft  bis  zam  Neekisehcn  und  Bigeasuinigea  trieb,  dea  BrgMS  sasammen. 
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der  darcb  einen  andern  ganz  abweichend  gebildeten  ("nur  dass  er  sich 
auch  in  Secbszebnieln  bewegt)  in  der  Weise  eines  Vordersatzes  ge- 
schlossen wird.  Dann  kehrt  der  Kernsatz  No.  yisg  wieder  and  es  er- 
folgt, mit  ganz  neuen  Motiven,  ein  Zusatz,  der  das  Ganze  vollkommen 
im  Haupltone  abschliesst.  Unmittelbar  danach  tritt  der  erste  Seiten- 
satz ein. 

Hier  besteht  also  der  Hauptsatz  aus  einer  einzigen  periodeuartigen 
Bildung  und  wird  nicht  einmal;  wie  der  oben  angeführte  Beethovensche, 
wiederholt.  Demungeachtet  kann  er  genügen,  weil  erstens  der  Kern 
sich  vollständig  wiederholt  und  zweitens  der  Inhalt  durch  die  beiden 
schliessenden  Abschnitte  ein  in  der  That  satzreicher  geworden  ist; 
wir  haben,  No.  %S9  für  Eins  gerechnet,  drei  —  und  mit  der  Wieder- 
holung des  Kerns  vier  Sätze.  In  ähnlicher  Weise  gestallen  sich  die 
Seitensätze  und  aller  sonstige  Inhalt. 

Andre  Abweichungen  werden  wir  bei  den  spätem  Rondoformen 
noch  finden« 


Zur  Tierten  Abtheilung. 

Zum  achten '  Abschnitte. 

Seite  243. 

Keine  Kunstform  giebt  ein  so  anschauliches  Bild  von  dem  Fortbe- 
stehen der  Grundgesetze  bei  freiester  Entwickelung  der  einzelnen  Ge- 
stalten, als  die  beweglichste  und  mannigfachste  aller  Formen ,  die  So- 
natenform. Die  vierte  und  fünfte  Ahtheilung  und  mancher  spätere  Ab- 
schnitt  der  Lehre  bieten  hierzu,  wenn  auch  nicht  vollständige,  doch 
genügsame  Beläge ;  reichere  wurde  die  Darlegung  der  geschichtlichen 
Entwickelung  dieser  Form  liefern ,  die  jedoch  ausser  dem  Kreise  der 
Kompositionslehre  liegt.  Nur  eine  einzige  Wendung  heben  wir  aus 
der  Fülle  derGeslallungeo  heraus,  die  früher  beliebt,  ja  fast  noth wen- 
dig erschienen  und  jetzt  gar  nicht  oder  nur  als  seltne  Ausnahme  anzu* 

treffen  sind.  Hier  könnte  man  nun  auf  das  alte  Vorortheil  zurück 
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kommen  y  dass  die  Kunslformeu  auf  Herkommen  (Th.  II»  S.  7) 
beruhten  und  dessbalb,  —  hier  Ibeilen  sich  die  Ansichten,  —  unver- 
brüchlich festzuhalten ,  oder  geradehin  nicht  zu  beachten  seien.  Aber 
eben  hier  wird  eine  tiefer  dringende  Anschauung  uns  überzeugen,  dass 
nie  und  nirgends  ein  todles  Herkommen,  sondern  stets  nur  die  Ver- 
nunft der  Sache  Bestimmungsgrund  für  die  Form  hat  sein  können  und 
dass  diese  sich  nur  mit  den  zu  verschiednen  Zeiten  waltenden  Ver- 
nunflgrunden  hat  ändern»  oder  vielmehr  weiter  ausbilden  können. 

In  unsrer  Sonatenform  weisen  sich  im  ersten  Theile  zwei  scharf 
von  einander  gescbiedne  Partien,  die  des  Haupt-  und  des  Seitensatzes. 
Wie  mannigfaltig  auch  jede  derselben  komponirt  sein  mag,  so  trennen 
sie  sich  doch  mit  Hülfe  der  Modulation  und  des  Inhalts  ganz  unzwei- 
deutig. Was  im  Haupttone  steht  und  von  diesem  ausgeht,  gleichviel 
ob  CS  ein  Satz  ist  oder  mehrere ,  mit  einem  oder  mehr  Gängen  ,  das 
bildet  die  Haupiparlie.  Mit  der  Tonart  der  Dominante  oier  Parallele 
(oder  auch  einer  statt  ihrer  gewählten  fremdern)  tritt  die  Partie  des 
Seiten.satzes  ein,  die  schon  durch  den  Abschluss  der  Haupiparlie  in 
der  Sonatine  (S.  198\  oder  durch  die  enlscheidende  Modulation  in  der 
Sonatenform  (S.  215)  noch  mehr  aber  durch  ihren  ganz  neuen  Inhalt 
von  dem  Vorangehenden  durchaus  geschieden  ist. 

Anders  6nden  wir  es  oft  in  altern  Sonaten,  namentlich  noch  bei 
Haydn,  der  nach  C.  P.  £.  Bach  so  viel  für  die  Fortbildung  der  So- 
natenlorm  gethan  bat. 

Hier  wird  nämlich  die  Partie  des  Hauptsatzes  fest  abgeschlossen 
und  dann  — in  der  Tonart  des  Seilensatzes  vor  allem  nochmals  an 
den  Hauptsatz  erinnert,  ehe  der  wirkliche  Seitensatz  eintritt. , 

Als  erstes  Beispiel  .diene  die  geistreiche^  von  Laone  fast  über« 
müthig  sprühende  Sonate  aus  Es,  die  erste  im  ersten  Hefte  der  ge- 
sammelten Werke*).  Der  Kern  des  Hauptsatzes  — 
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wird  mit  neuen ,  mehr  gangartig  benutzten  Motiven  bis  zur  Einleitung 
eines  Ganzschlusses  fortgetührt,  worauf  er  im  folgenden  (nennten) 
Takte  wiederkehrt,  — 


;.Ö^£ 


*)  la  der  Breitkopf-Härtelschen  AQS|«be. 
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Bnil  einer  neueo  PorifobniDg ,  die  ans ,  ganz  im  EÜnklaog  mit  anserm 
Modolationsgesetz  (S.215)  über  die  Dominante  der  Dominante  (Fdur, 
—  im  dreizehnten  Takte)  nach  der  letzlero  bringt.  Allein  bter  (in 
Bdnr,  im  siebzehnten  Takte)  kehrt  der  Kern  des  Hauptsatzes  wieder 
and  wird  in  abermals  neaer  Weise  (obwohl  der  vorherigen  ähnlich  an- 
knüpfend) fortgeführt,  — 


bis  nach  einem  vollkommnen »  selbst  dnrch  die  vorangeschickle  Unter- 
dominaote  (Es  dur ,  der  Hauptton ,  jetzt  zu  dem  herrschenden  B  dur 
Unterdominante)  bestärkten  Schluss  in  Bdur  in  derselben  Tonart,  im 
sieben  und  zwanzigsten  Takle  der  wirkliche  Seitensatz  folgt.  Dieser 
ist  vom  Hauptsätze  seinem  gesammten  Inhalte  nach  durchaus  geschie- 
den, führt  aber  dennoch,  schon  nach  sechs  Takten,  wieder  auf  densel- 
ben zurück,  — 
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dann  erst  wird  zum  Schlusssatz  und  Ende  des  ersten  Theils  gegangen. 

Vom  zweiten  Theil  ist  nur  soviel  hier  zu  bemerken,  dass  der 
Seitensatz,  den  wir  im  ersten  Theil  gewissermassen  gegen  den  Haupt- 
satz zurückgesetzt  sehen  mussteu,  hier  zweimal,  und  das  zweitemal 
überaus  geistvoll  eingeführt  wird,  während  der  Kern  des  Hauptsatzes 
im  ganzen  zweiten  Theil  keine  Stelle  findet  und  erst  mit  dem  dritten 
Theil  wiederkehrt,  hier  aber  sich  eben  so  geltend  macht,  wie  im  ersten. 

Was  spricht  sich  nun  in  dieser  besondern  Gestaltung,  im  Ver- 
gleich zu  der  neuern  Sonatenform  ans? 

Ein  vorzugsweises  Festhalten  am  Hauptsatz  als  demjenigen  Ge- 
danken ,  der  —  wie  der  Anfang  und  Ursprung,  so  auch  —  der  Halt 
und  Mittelpunkt  der  ganzen  Komposition  sein  sollte.  Dieses  Gewicht 
ist  ihm  nicht  um  seinetwillen  beigelegt  worden;  denn  er  ist 
nicht  besonders  wichtig,  auch  nicht  etwa  schwieriger  zu  fassen  (eher 
das  Gegentheil)  als  der  Seitensatz.  Er  ist  auch  nicht  dem  Komponisten 
vorzugsweis  vor  den  andern  Sätzen  lieb;  denn  er  wird  nach  kurzem 
Abbruch  jedesmal  in  andrer  und  sehr  loser  Weise  zu  Ende  gefuhrt, 
während  der  Seitensatz  im  zweiten  Theile  mit  Gewicht  und  konse- 
quenter Fortführung  wieder  erseheint.  Nur  um  der  lestern  Ein- 
heit und  Haltung  des  Ganzen  willen  ist  dieses  Zurückgehen 
auf  den  Hauptsatz  in  dem  dem  Seitensatz  gehörigen  Umkreise  ge- 


MS    

sebehen.  Haydn ,  der  der  Periode  des  vorherrschenden  FogeBsalses 
um  ein  halbes  Jahrbandert  näher  stand  und  der  —  was  vielleiehl, 
wenn  auch  nnbewusstydocb  noch  entscheidender  mitwirkte  -»^  in  seiner 
Zeit  noch  lange  nicht  jene  Geläufigkeit  und  Vertrautheil  der  Mosik- 
spräche  vorfand ,  die  erst  durch  ihn  und  Mozart  aud  die  andern  Zeit- 
genossen und  Nachfolgenden  bis  auf  uns  sich  jetzt  allenthalben  fiihibar 
macht:  Haydn  musste  sich  zu  einer  Fürsorge  für  die  Haltung  und 
Fassbarkeil  seiner  Kompositionen  bewogen  finden ,  die  unsrer  Zeit  in 
gleichem  Grade  keineswegs  nothwendig,  die  jetzt  überflüssig ,  lästig 
und  hemmend  erscheinen  müsste. 

Erheben  wir  uns  über  die  kleinen  Unterschiede  der  Personen  nnd 
Jahrzehnte,  betrachten  wir  die  Kunst  als  ein  einiges  in  Allen  fortle- 
bendes Ganze,  so  dürfen  wir  sagen  :  die  Musik  ist  zu  feslerm  Bewusst- 
s^in  ihr^s  Inhalts ,  zu  grösserer  Sicherheit  und  Gewissheit  ihres  Ge- 
staltens  gelangt  und  hat  sich  damit  das  Recht  und  die  Pflicht  eines  ent- 
scbiednern  ungehemmlern  £inhergangs  erworben.  Sie  bildet  in  einem 
Beethoven  den  Hauptsatz  der  Sonate  mit  voller  Entschiedenheit  nnd 
zu  holier  Befriedigung  aus,  um  dann  mit  gleicher  Entschiedenheit  ihn 
ganz  verlassen  und  zum  Seitensatz  übergehen  zu  können,  der  nun  erst 
Freiheit  gewonnen  hat,  sich  ebenfalls  in  aller  Fülle  und  Ungestörtheit 
zu  entfalten;  dies  konnte  und  durfte  geschehen ,  nachdem  die  sorgli- 
chere Zusammenfassung  um  einen  einigen  Kernsatz  herum  in  Haydn 
erst  die  schnellere  und  sichrere  Verständniss  im  Schaffenden  und 
Empfangenden  erzogen  hatte. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus,  der  bei  den  verscbiednen  Zeitab- 
schnitten ,  z.  B.  dem  von  Haydn  und  dem  von  Beethoven  vertretnen, 
die  Eini<i;keit  der  Grundform  und  die  Berechtigung  der  Abweichungen 
oder  vielmehr  Portbildungen  in  Einem  Blicke  zusammenfassen  lässt: 
kann  auch  der  Missverstand  beurlbeilt  und  überwunden  werden,  den 
die  nicht  fortschreitenden  Anhänger  einer  frühern  Periode  gegen  den 
fortschreitenden  Künstler  erheben,  als  sei  derselbe  der  Form  untreu, 
formlos,  exzentrisch,  phantastisch  n.  s.  w.  geworden;  Vorwürfe,  die 
so  oft^  und  noch  in  neuester  Zeit  gegen  Beethoven  gebort  worden 
sind.  Vielmehr  ist  auch  auf  jeden  Künstler,  in  dem  sich  ein  Fortschritt 
der  Kunst  verwirkliclt^  jenes  ewige  Wort  des  wahren  Fortschritts 
anzuwenden  :  ,, Ich  bin  nicht  gekommen,  das  Gesetz  an fsn- 
hebcn,  sondern  zu  erfüllen.^' 

In  der  richtigen  Erkenntniss  dieses  Wortes  ist  die  wahre  Freiheit, 
die  gleichroässige  Sicherung  gegen  Erstarrung  und  Haltungslosigkeil, 
zu  gewinnen.  Schon  die  frühern  Abschnitte  unsrer  Lehre  haben  anf 
dieses  Grundthema  jeder  wahren  Knnstlehre,  auf  diese  Freiheit,  die 
nichts  anders  ist,  als  das  W  irken  in  der  Vernunft  der  Sache, 
als  die  Lebensbedingung  für  den  Künstler  stets  hinge- 
wiesen. — 
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Der  obige  Fall  ist  in  sofern  eines  der  enlscbiedenslen  Beispiele 
für  die  ältere  Form  und  ihre  Vernänfligkeit ,  weil  der  Beschlass ,  die 
Partie  des  Seiteosatzeii  mit  dem  Kern  des  Hauptsatzes  eiozuleiten,  auf 
die  ganze  fernere  Entwickeinng  fortgewirkt  hat.  Es  erscheint  oun, 
wie  gesagt,  jener  Kern  nochmals  als  Schluss  des  Seitensatzes  und  die- 
ser erholt  sich  von  seiner  Beeinträchtigung  (Th.  II,  S.  72)  im  zwei- 
ten Theil,  wo  er  allein  und  bedeutend  zur  Wirksamkeit  kommt. 

Ein  zweiter  Fall  zeigt  uns  in  der  Hauptsache  dasselbe  und  den-  * 
noeh  andre  Verhältnisse;  wir  heben  ihn  aus  der  andern  Sonate  in  Es, 
der  dritten  in  jenem  Haydnsehen  Hefle,  heraus. 

Hier  wird  der  Hauptsatz 
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weit  einheitsvoller,  zu  einer  Periode  mit  Anhang  (den  wir  hier  weg- 
lassen) ausgebildet.  Nach  vollkommnem  Abschlüsse  wird  aus  einem 
neuen  Motiv  ein  Gang  gebildet,  der  ganz  normal  überFdur  nach  Bdur 
führt.  Hier ,  im  Gebiete  des  Seitensatzes ,  wird  nun  wieder  mit  dem 
Hauptsatz  angeknüpft ;  — 
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und  nun  erst  folgt  der  Seilensatz  (zwei  verschiediie  Themale  enthal- 
tend) mit  Gang  und  Schlusssalz,  ohne  weitere  Erinnerung  an  den 
Hauptsatz.  Da  dieser  schon  in  der  ersten  Aufstellung  befriedigend  aus- 
gebildet war,  bedurfte  es  keiner  nochmaligen  Anführung.  Dafürkonnte 
er  nun  nebst  dem  Seitensatze  (beiden  Thematen  desselben)  im  zweiten 
Tbeile  geltend  gemacht  werden.  Dies  geschieht  zu  Anfang  desselben 
(nach  einem  freien  Einleilungssalz")  und  über  dem  Orgelpunkte;  so 
dass  auch  hier  der.  Hauptsatz  überall  als  Anhalt  der  ganzen  Kompo- 
sition hervortritt. 

Auf  eine  vollständigere  geschichtliche  Entwickelung  muss ,  wie 
gesagt,  hier  verzichtet  werden.  Doch  wird  die  Betrachtung  dieser 
einen  Erscheinung  dem  nachdenkenden  Jünger  hoflentlioh  über  die  Be- 
deutung ähnlicher  Licht  geben. 


ollo 
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Zur  fünften  Abtheilung. 

Zam  dritten  Abschnitt. 
Zu  Seite  276. 

Wir  können  diesen  anziehenden  Fall  nicht  verlassen ,  ohne  auf 
einige  Betrachtungen  zurückzakommen ,  die  uns  zwar  nicht  neu 
sind,  die  aber  bei  jeder  Rückkehr  an  Wichtigkeit  zu  gewinneu  scheinen. 

1. 

Wir  haben  in  der  Reihe  der  bisher  und  fernerbin  betrachteten 
Pälle ,  —  ebenso  wie  früher  bei  der  Fuge  Th.  II,  S.  359,  —  neben 
einer  Alles  durchdringenden  und  zusammenfassenden  Grundform 
'eine  fast  eben  so  grosse  Reihe  von  Abweichungen,  in  denen  sich 
ein  Werk  von  dem  andern  unterscheidet,  zu  beobachten  gehabt.  Hier 
wie  in  jener  merkwürdigen  Form  (beide  sind  Gipfel  eines  gan- 
zen  Formgebiets,  die  Fuge  von  den  Figural-  und  kanonischen 
Formen,  —  die  Sonate  von  den  Lied-  und  Rondoforraen)  wurde  weder 
die  Grundform  durch  die  Abweichungen  aufgehoben,  noch  diese  durch 
jene  als  Verirruogen  bezeichnet ;  beide  waren  nur  der  Ausdruck  vom 
Wesen  der  Sache,  —  Inhalt  und  Form  untrennbar  Eins,  —  beide  be- 
ruhten auf  der  künstlerisch-schaffenden  Vernunft,  die  in  der  Grund- 
form das  Allgemein- Wahre  über  die  ganze  Reihe  hierher  gehöriger 
Bildungen,  in  der  Abweichung  das  konkrete  Wahre  von  diesem  einei^ 
besondern  Fall  aussprach. 

Wir  wollen  stets  eingedenk  sein,  dass  erst  in  solcher  Weise  der 
Begriff  der  Form  in  seiner  Wahrheit  erfasst  wird.  Die  Form  ist  für 
den  wahren  Künstler  nicht  eine  hergebrachte,  grundlose  und  darum 
beengende  und  alle  Eigenthümlichkeil  in  ein  ödes  Einerlei  zwängende 
Schranke;  wo  sie  in  solchem  Sinn  ertragen  wird,  stirbt  unter  ihrem 
Joch  Kunstwerk  und  Künstler,  wie  an  Tausenden  von  Beispielen  nach- 
gewiesen werden  könnte.  Auf  der  andern  Seite  ist  die  Abweichung 
von  ihr  nur  in  den  besondern  Verhältnissen  des  einzelnen  Kunstwerkes 
begründet,  oder  —  sie  ist  eine  Verirrong. 

Je  eigenthümlicher  nun  eine  solche  Abweichung,  die  man  irgendwo 
vorgefunden  oder  willkührlich  ersonnen :  desto  irrthümlicher  und  stö- 
render ist  ihre  Nachahmung ,  ihre  Zulassung  da ,  wo  die  sie  begrün- 
denden Verhältnisse  nicht  statt  haben.  Wenn  Beethoven  in  seiner 
G-Sonate  den  Seitensatz  in  Hdur,  in  seiner  B-Sonate  (S.  279)  den- 
selben in  G  dur  aufstellt  und  was  dergleichen  mehr :  so  haben  wir  die 
vernünftigen  Gründe  dafür  in  dem  eigenthümlichen  Wesen  dieser  he« 
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sondern  Werke  za  erkennen  gehabt.  Wenn  wir  aber  diesen  Ab- 
weiehongen  aoch  anderswo  ohne  die  rechtfertigenden  Grunde  Znlass 
geben  wollten,  —  etwa  nm  originell  oder  neu  zu  erseheinen ^  —  so 
werden  wir  so  gewiss  von  der  Wahrheit,  vom  Rechten  nnd  allein 
Wirksamen  abweichen,  als  Beethoven  abgewichen  wäre,  hätt'  er  an 
der  allgemeinen,  hier  aber  nicht  mehr  zn  rechtfertigenden  Form  haften 
wollen.  Beide  Verirrungen  sind  nur  derselbe  Fehler:  Mangel  an  in« 
nerlicher  Wahrhaftigkeit^  und  Treue. 

2- 

Dass  nun  der  Künstler  auch  bei  solcbeo  Abweichungen  nicht  nm- 
ständlicb  uod  be wusst-ansrechnend  zu  Werke  gebt,  wie  wir 
für  das  Studium  ihm  nacbrecbnend  gefolgt  sind,  dass  er  das  Rechte 
vielmehr  durch  eine  augenblickliche  Intuition  im  Segen  schöpferischer 
Stunden  ergreift:  ist  gewiss.  Allein  diese  Intuition,  diese  Begeisterung 
ist  nichts  destoweniger  nur  eine  Aeusserungs weise  der  künstlerisch- 
ausgebildeten  Vernunft.  Die  Arbeit  des  Denkens  ist  bildend  voraus- 
gegangen und  jede  scheinbar  aus  unmittelbarer  Eingebung  hervor- 
springende Schöpfung  ist  nur  ihre  Blüte,  bei  der  gar  leicht  die  Arbeit 
nnd  der  Zusammenhang  beider  vergessen  wird.  Daher  kann  es  oft  der 
Fall  sein ,  dass  der  schaffende  Künstler  sich  selbst  der  Gründe  und 
Wege ,  die  ihn  zum  Resuhat  geführt  haben ,  nicht  bewusst  ist ,  oder 
erst  später  bewusst  wird ;  demungeachtet  sind  jene  vorhanden  gewesen, 
nnd  dieselbe  Gedankenreihe,  in  der  wir  sein  Werk  begreifen,  muss  — 
vorausgesetzt,  dass  wir  es  wahrhaft  begriffen  —  sein  Geist  irgend- 
wann und  wie  durchlaufen  haben. 

Hierzu  finden  sich  in  der  That  in  den  Ueberscbriften ,  Bezeich- 
nungen, Vorreden,  mündlichen  und  brieflichen  Aeusserungen  dergröss- 
ten  Künstler  so  viel  Beläge ,  dass  man  kein  Recht  hat,  die  Gedanken- 
arbeit im  Künstler  zu  bezweifeln ,  oder  das  Streben ,  ihn  gedanken- 
mässig  zu  begreifen  als  ein  dem  Wesen  der  Kunst  fremdes  und  feind- 
liches zu  scheuen  oder  nichtig  zn  meinen.  Es  ist  vielmehr  der  einzige 
Weg,  sich  am  Kunstwerke  zu  bilden.  —  Statt  vieler  Beläge  stehe  hier 
ein  einziger  kleiner  aus  einem  Briefe  Mozarts  vom  26.  September 
1781,  in  dem  er  seinem  Vater  die  Beweggrüiide  mittheilt,  die  ihn  da 
nnd  dort  bei  der  Komposition  von  Belmonte  und  Konstanze  geleitet 
haben.  Bisweilen  sind  diese  Grunde  zufällig  und  äusserlicb  eingreifende, 
wenn  auch  keineswegs  unkünstlerische;  z.B.  wenn  er  bei  derOsmia- 
Arie  an  den  Sänger  (Fischer)  denkt  und  dessen  ,, schöne  tiefe  Töne 
schimmern  lassen^^  will.  Oft  treffen  sie  aber  unmittelbar  das  Wesen 
der  Sache,  mag  auch  der  formell-logisch  nicht  sehr  geübte  Tondichter 
sich  weniger  schulgerecht  aussprechen.  So  heisst  es  von  derselben 
Arie  zuletzt:  „Das:  drum  beim  Barte  des  Propheten  —  ist  zwar  im 
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näinliobeii  Tempo ,  aber  mit  geschwioden  Noten ,  und  da  aeio  Zorn 
immer  wächst,  so  moss»  da  man  glaubt  die  Ana  sei  schon  zu  Ende, 
das  ^iUegro  assai  ganz  in  einem  andern  Zeitmaass  und  andern  Teu 
eben  den  besten  Effekt  machen ;  denn  ein  Mensch ,  der  sich  in  einem 
so  heftigen  Zorne  befindet,  überschreitet  ja  alle  Ordnung,  Maass  und 
Ziel ,  er  kennt  sich  nicht ,  —  und  so  muss  sich  auch  die  Musik  nicht 
mehr  kennen«  Weil  aber  die  Leidenschafleo ,  heftig  oder  nicht ,  nie- 
mals bis  zum  Ekel  ausgedrückt  sein  müssen ,  und  die  Musik  auch  in 
der  schaudervollsten  Lage  das  Ohr  niemals  beleidigen ,  sondern  doch 
dabei  vergnügen ,  folglich  allezeit  Musik  bleiben  muss :  so  habe  ich 
keinen  fremden  Ton  zum  F ,  sondern  einen  befreundeten ,  aber  nicht 
den  nächsten  (J9 minor«)  sondern  den  weitern  (^minore)  dazu  ge- 
wählt." 

Da  die  Arie  in  Fdur  steht,  so  war  der  nächste  Ton  Cdurj  dieser 
war  aber  zu  befreundet  und  als  Dur  zu  heiter;  folglich  ging  Mozart, 
ähnlich  wie  wir  oben  bei  Beethoven  gefunden ,  in  die  Mollparallele 
des  Tons,  der  sich  ihm  als  oäcbstverwandter  zuerst  darbot.  Oder  hat 
er  (wie  es  scheint)  zuerst  die  Nothwendigkeit  des  Moll  gefühlt,  so 
kam  er  nach  seiner  Beschreibung  zu  demselben  Resultat. 

Nachdenken,  Durchdenken  fremder  Werke  (nachdem  wir  sie 
durchgefühlt)  wird  stets  das  unentbehrliche  und  unersetzliche  Mittel 
bleiben ,  unserm  ticist  für  die  schöpferische  Stunde  die  rechten  Wege 
zu  öffnen ,  unserm  Karakter  die  Sicherheit  —  und  das  Recht  freier 
Wahl  und  Bewegung  zu  erwerben. 


Zum  vierten  Abschnitt. 

Zu  Seite  288. 

Wir  haben  schon  zu  Anfang  (S.  195)  die  nahe  Verwandtschaft 
der  fünften  Rondo-  und  der  Sonaleoform  in  das  Auge  gefasst  Es  kann 
nicht  befremden,  wenn  auch  hier,  wie  auf  andern  Gränzpunkten ,  bis- 
weilen zweifelhafte  Gestalten  hervortreten. 

Als  eine  solche  zeigt  sich  Beethovens  Fdur -Sonate  No.  302. 
Der  erste  Theil  hat  nach  einem  wiederholten  Schlusssatz  a 
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noch  mit  der  Schiassformel  h ,  —  einer  ganz  allgemeinen ,  ohne  alle 
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besondre  Bedentang  oder  Beziehnng  anf  das  Voransgegangne,  —  geen- 
det.  Diesen  ganz  beiläaügen  Moment  fasst  Beetboren  auf  und  ver* 
siebt  ibn  vor  allen  Dingen  mit  einein  im  Vorausgegangenen  durchaus 
nicht  angeregten  Gegensatze. 

So  wird  er  auf  A ,  dann  mit  ümkehiung  der  Stimmen  nochmals 
auf  D  und  A  wiederholt  und  führt  zu  einem  abermals  ganz  neuen  Satz 
in  DmoII,  — 
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der  in  Gmoll  scbliesst,  da  wiederholt  und  in  CmoU  schliesst,  weiler 
nach  Bdar  geht,  hier  wiederholt  und  auf  dem  Schlusston  (auf  dem 
vierten  Takt  in  No.  ^ses)  zu  dem  vorherigen  Satze  (No.  ^sss)  fohrt, 
der  —  wie  früher  auf  D  und  A  —  auf  B  und  P  und  mit  Umkehrung 
der  Stimmen  abermals  auf  B  und  F  ausgeführt  und  dann  gaogarlig  auf 
die  Dominante  von  D  leitet.  Nun  erst  erscheint  in  Ddur  der  Haupt- 
satz vollständig,  wendet  sich  dann  mit  seinen  ersten  Motiven  nach 
Gmoll  und  auf  die  Dominante  von  Fdnr  und  zieht  den  dritten  Theil 
nach  sich. 

Bis  auf  diese  Anführung  des  Hauptsatzes,  —  der  hier  in  derThat 
nur  zur  Ueberleitung,  gleichsam  zum  Aufsuchen  des  rechten  Tons  für 
den  Wiederanfaog  oder  dritten  Theil  dient,  —  enthält  also  der  zweite 
Theil  eine  dem  ersten  ganz  fremde  Ausführung;  denn  jenes  aus  ihm 
entlehnte  Motiv  (b  in  No.  Vs«»)  ist  in  der  That  eine  zu  lose  An- 
knüpfung, als  dass  wir  sie  uns  anrechnen  lassen  könnten.  Liegt  nun 
hier  die  fünfte  Rondo-  oder  die  Sonatenform  vor? 

Doch  wohl  die  letzte.  Wie  spät  auch  der  Hauptsatz  erscheine  und 
wie  er  sich  auch  eher  dem  folgenden  dritten  als  dem  zweiten  Theil 
anzuschliessen  suche :  doch  ist  er  vorhanden  und  zwar  in  einer  dem 
dritten  Theile  fremden  Tonart.  Und  dann  bat  der  sonstige  Inhalt  des 
zweiten  Theils  entschieden  den  Karakter  eines  Ganges  oder  einer 
Satzkette ,  nichts  weniger  als  die  Liedfestigkeit  eines  zweiten  Seiten- 
salzes in  der  fünften  Rondoform.  Gleichwohl  ist  die  Sonatenform  nicht 
so  fest  ausgeprägt,  wie  gewöhnlich. 

Wie  ist  Beethoven,  der  sonst  so  energisch  festhält  und  durchführt, 
hier  zu  dem  Entgegengesetzten  bewogen  worden?  —  Sein  Hauptsatz 
und  der  erste  Satz  der  Seitenpartie  bedurften  bei  ihrer  innern  Ver- 
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wandtschaft  nidit  aar  keiner  weitern ^Aasfohrang  T  sondern  hätten  sie 
gar  nicht  zugelassen ,  wenn  man  nicht  in  abmattende  Wiederholnng 
oder  in  fremdartige  Wendungen »  in  Steigerangen  und  Aufreizungen 
iiber  den  sanften,  stillen  Sinn  des  Ganzen  hinaus  sich  verirren  wollte; 
der  zweite  Gedanke  der  Seitenpartie  und  der  Schlusssatz  aber,  so  voll- 
kommen sie  ihrer  Bestimmung  im  Zusammenhange  des  Ganzen  ent- 
sprechen ,  sind  für  sich  zu  wenig  bedeutend  und  ergiebig ,  als  dass  sie 
eine  höhere  Befriedigung  geboten  hätten ,  als  jenes  neue  Gewebe ,  das 
vor  ihnen  den  Reiz  der  Neubeil  und  Frische  voraus  bat. 

Oder  sollte  der  mittlere  Tbeil  ausfallen  und  die  Sonatinenform 
erstehen?  —  Dazu  war  der  Inhalt  zu  innig  uns  ans  Herz  gelegt;  sollte 
nach  dem  Schluss  des  ersten  Theils  sogleich  wieder  der  Hauptsatz  im 
Hauptton  u.  s.  w.  folgen,  so  würde  diese  Hast  unser  Gefühl,  die  Sin- 
nigkeit des  Ganzen  gestört  haben. 

Oder  sollte  endlich  eine  fünfte  Rondoform  gescbaffen  werden?  -*- 
Die  hätte  wieder  einen  fest-  und  voUausgefuhrlen  zweiten  Seitensatz 
gefedert,  im  Widerspruch  und  zur  Beeinträchtigung  der  so  leichten 
und  wechselvollen  zarten  Sätze,  aus  denen  der  erste  Tbeil  gewoben  ist. 

Aebniicbe  Bewandtniss  hat  es  mit  Mozarts  Pdur-Sonate,  die 
wir  hei  No.  310  kennen  gelernt.  Der  zweite  Tbeil  bebt  in  Cdur  mit 
einem  neuen  Satz  an ,  der  wiederholt  wird  und  mit  all*  den  voransge- 
gangnen  Sätzen  nur  durch  die  Stimmung  des  Ganzen  zusammenhängt. 
Nach  ihm  wird  weder  aus  der  Haupt-  noch  aus  der  Seitenpartie  ein 
Satz ,  sondern  aus  letzterer  das  Gangmotiv  ergriiTen  und  hiermit  auf 
die  Dominante  von  Dmoll  und  dann  kurzweg  zum  dritten  Theile  ge- 
gangen. Jener  erste  neue  Satz  ist  zu  unbedeutend ,  als  dass  man  ihn 
für  den  zweiten  Seitensatz  fünfter  Rondoform  ansprechen  könnte ;  die 
ganze  Ausführung  ist  (wie  in  den  meisten  Sonaten  von  Mozart)  leicht 
und  kurz  gefasst ,  doch  aber  bedeutend  genug ,  um  den  Gedanken  an 
die  Sonatinenform  auszuscbliessen.  Wir  müssen  also  auch  hier  die  So- 
natenform, wenn  gleich  in  nicht  reicher  Entwickelung  anerkennen. 

Die  Rechtfertigung  dieses  Verfahrens  liegt  aber  in  der  leichten 
Weise  des  ganzen  Werks  und  in  dem  Grundkarakter  Mozartscher 
Riavierkomposition ,  über  den  wir  uns ,  namentlich  im  Gegensatze  zu 
Beethoven,  schon  S.  561  ausgesprochen  haben. 
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H. 

Zum  Schluss  des  sechsten  Buches. 

Seite  328. 

Es  bliebe  nach  dem  S.  18  über  die  Behandlung  des  Klaviers  und 
im  ganzen  sechsten  Buch  über  die  Klavierkomposiiion  Vorgelragnen 
noch  ein  Gegenstand  für  die  Besprechung  übrig: 

die  vierhändige  Behandlung  des  Instruments. 

So  wenig  wir  uns  abererlauben  konnten, ihn nnerwähnl  zulassen, 
so  wenig  bedarf  er  einer  Unterweisung. 

Die  Vierhändigkeit  hat,  wie  sich  von  selbst  versteht,  das  voraus, 
dass  durch  sie  Vieles  leichter  ausführbar  —  oder  gar  erst  möglich 
wird,  was  die  Zweibandigkeit  sich  versagen  muss.  Diese  vollen  Ak- 
korde ,  diese  in  Oktaven  rollenden  Bässe ,  diese  klar  und  leicht  dar- 
stellbare und  im  Vortrag  sicher  zu  unterscheidende  Polyphonie,  — 
welcher  Spieler  bätte  sich  nicht  schon  an  ihr  erfreut?  Gar  manche  treff- 
liche Komposition  von  Mozart  und  Dussek ,  viele  Uebertragungen  von 
Orcheslerwerken  auf  Klavier  wären  anders  als  vierhändig  nicht  aus- 
zuführen gewesen,  gar  nicbt  unternommen  worden. 

Auf  der  andern  Seite  wird  aber  dem  Klavierspiel  in  der  Vierhän- 
digkeit eine  seiner  vorzüglichsten  Seiten  gelähmt  oder  doch  entkräftet: 
das  ist  die  vollkommne  Freiheit  der  Darstellung  durch  den  einzigen, 
ganz  ungehemmt  sich  selbst  überlassnen  Spieler,  unter  dessen  alleini- 
gem Walten  wirklich  und  wahrhaft,  nicht  gleichsam  und  beinah^ 
Alles  aus  Einem  Geist  und  Herzen  hervortritt.  Selbst  die  technischen 
Mittel  reichen  bei  der  beutigen  Ausbildung  des  Spiels  zu  Aufgaben, 
die  man  früher  in  solcher  Weise  für  unlösbar  hätte  halten  müssen*) 
und  die  vier  Hände  verdoppeln  nicht  etwa  das  Vermögen,  sondern 
rauben  auch  äusserlich  jedem  der  an  einander  gedrängten  Spieler  einen 
erbeblichen  Theil  seiner  Wirksamkeit. 

Unter  diesen  Umständen  ist  es  natürlich,  wird  auch  sein  Bewenden 
dabei  behalten ,  dass  Originalkompositionen  nur  selten  vierhändig  ab- 
gefasst,  dass  aber  Uebertragungen  vollstimmiger  Orchesterwerke  gern 
und  öfters  der  Vierhändigkeit  anvertraut  werden* 

Allein  der  Unterweisung  bedarf  es  dabei  nicht.  Wer  die  Technik 
des  Instruments  kennt,  wird  bei  einigem  Nachdenken  leicht  finden, 
was  er  mit  vier  Händen  auszurichten  und  wie  er  seinen  Stoff  unter 
die  beiden  Spieler  und  die  vier  Hände  zu  vertheilen  hat.  Musterhaft 

*)  Mit  grosser  Achtung  ist  hier  Liszts  zweihändiges  Arrangement  von 
Beethovens  C  moll- Symphonie  za  oeonen.  Die  Pastoralsymphonie  verliert  aaf 
den  Klavier  bei  jeder  Art  des  ArrangeiieDts  gar  so  viel. 
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sind  in  dieser  Hinsicht  die  grossen  vierbäadigen  Sonaten  von  Dussek, 
Mozarts  vierbändige  Kompositionen  (nur  dass  er,  nm  es  den  zn  sei- 
ner Zeit  wenig  geübten  Spielern  stets  beqaem  und  dabei  jedem  stets 
interessant  zu  machen,  die  Haupistimme  öfters  in  zu  tiefen  Lagen  vor- 
bringt, wenn  er  einen  Salz  wiederholen  und  dabei  den  zweiten  Spieler 
bedenken  will)  Friedrich  Schneiders  vierhändiges  Arrangement 
von  Beethovens  Sinfoniä  erdica  und  manches  andre  Arrangement  von 
Hummel,  Czerny  und  Andern,  die  wir  nicht  alle  hier  zu  nennen 
im  Stande  sind.  Czerny  hat  in  seinen  Bearbeitungen  Beethovenscher 
Orchesterwerke  den  Satz  fül*  vielbändiges  Spiel  bedeutend  nnd  mit 
eben  so  viel  Ingeniosität  als  Sorgfalt  bereichert.  Nur  das  können  wir 
nicht  gut  heissen,  dass  er,  um  freien  Spielraum  für  Figuren  und  Stimm- 
fülle zu  gewinnen  oder  auch  der  Spielseligkeit  des  Piano  zum  Ersatz 
der  unersetzlichen  Orchestcreffekte  Zutritt  zu  öffnen,  zu  Zeiti'U  die 
Stimmlagen  ändert,  oft  in  die  höchsten  Oktaven  sich  verliert  und  damit 
die  Orchesterarligkeit  des  Originals  und  überhaupt  die  Treue  gegen 
letzleres  aufopfert  bis  zur  Erregung  falscher  Vorstellungen  vom  Ori- 
ginalwerk. 


HL. 

Zum  siebenten  Suclie. 

Zur  zweiten  AbtheiluDg. 

Zum  zweiten  Abschnitt. 
Seite  381. 

Ein  schwerer  Uebelstand  für  das  Slndinm,  wie  für  die  Wirkong 
des  Rezitativs  ist  es ,  dass  so  wenige  selbst  unsrer  ausgezeichneten 
Sänger  nnd  Sängerinnen  es  vollkommen  sinngemäss  vorzutragen  wis- 
sen, der  jüngere  Komponist  daher  so  selten  ein  vollgenngendes  Vorbild 
fär  sein  Schaffen  im  Leben  findet.  Es  moss  dieser  Punkt  bei  der  Kom- 
positionslehre zur  Sprache  kommen»  damit  eben  den  irreleitenden  Vor- 
bildern möglichst  gewehrt  werde. 

Den  ersten  Anstoss  zur  Vernachlässigung  des  Rezitativs  haben 
allerdings  die  Komponisten  gegeben.  Die  Weise  der  altern  iialieniscben 
Oper,  die  noch  auf  die  Opern  Mozarts  nnd  seiner  Schule,  so  wie 
auf  die  verwandte  Gattung  des  Oraloriams  nicht  ohne  Nachwirkung 
geblieben  ist,  beruhte  darin,  nicht  das  Ganze  als  ein  solches,  als  einen 
einheitsvoll  in  allen  Gliedern  ausgebildeten ,  in  allen  Einzelheilen  in 
einander  greifenden  und  geschlossnen ,  durchaus  aus  einer  Idee  ge- 
schaffnen und  darum  durobaus  kunslvernünftigen  Organismos  asbn- 
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fasseri,  sondern  vielmehr  in  ihm  nur  eine  mehr  oder  weniger  anziehende 
and  geschickt  geordnete  Verknopfung  von  Einzelheiten,  die  das  eigent- 
lich Wesentliche  sein  sollten  nnd  unter  denen  dann  wieder  die  Anen 
der  ersten  Säugerinnen  und  Sänger  als  Glanzpnnkte  hervortraten. 
Da  die  Handlung,  der  Zusammenhang  des  Ganzen  hiermit  zur  Neben- 
sache wurde,  so  konnten  auch  die  Rezitative,  die  hios  zur  äusserlichen 
Verknöprung  dienten,  keine  sonderliche  Bedeutung  und  Beachtung 
finden,  so  dass  man  sie  (in  Deutschland  und  Frankreich)  zuletzt  lieber 
durch  natürliche  Rede  ersetzte.  Unter  den  Mozartschen  Opern  ist 
Idomeneus  noch  ganz  ein  Werk  älterer  italischer  Weise ,  obwohl 
allerdings  in  mehrern  Arien ,  im  Terzett ,  Quartett  und  mehrerii  Chö- 
ren sich  die  Uehermachl  des  Mozartschen  Genius  glänzend  offenbart, 
—  bisweilen  in  einer  dramatischen  Tiefe  und  Wahrbafligk<'it ,  Hie 
selbst  in  den  spätem  Meisterwerken  nur  selten  wieder  erstrebt  wor- 
den ist. 

Unter  solchen  Umständen  haben  denn  die  Romponisten  das  Rezi- 
tativ leichter  behandelt;  einzelne  Partien  desselben  wurden  anziehend 
bePunden  und  trugen  dann  das  Siegel  der  schöpferischen  Macht  an  der 
Stirn; das  Uebrige  wurde  leicht,  bisweilen  gar  sehr  leicht  hingeworfen, 
ja  nicht  selten  Schülern,  —  sogar  erfahrnen  Theaterkopisten  zur  Aus- 
füllung und  der  Einsicht  und  Laune  der  Sängeczu  beliebiger  Ausfüh- 
rung überlassen ,  die  aber  in  der  Regel  eben  so  wenig  Anlass  finden 
konnten,  dem  Rezitativ  tiefere  Gerechtigkeit  und  Weihe,  als  es  unter 
solchen  Umständen  zu  fodern  hatte,  zu  ertheilen.  Wer  die  in  Deutsch- 
land gewöhnlich  und  wohl  mit  Recht  ausbleibenden  Rezitative*)  zum 
Don  Juan  unbefangen  prüft,  erkennt  gewiss  die  leichtere  Behandlung 
der  überwiegenden  Masse  in  Vergleich  zu  jenen  glücklichern  Momenten, 
die  Mozarts  tiefere  Theilnahme  foderten  und  zuliessen.  War  einmal 
die  Anlage  des  Ganzen  und  der  Text  des  Rezitativs  von  solcher  Be- 
schaffenheit, so  würde  der  Komponist  zweckwidrig  uod  unwahr  ge- 
schrieben haben,  hätte  er  mehr  gegeben. 

Diese  abfertigende  Weise  ist  nun  seit  länger  als  einem  halben 
Jahrhundert  unter  den  Sängern  (und  noch  mehr  unter  den  Sängerinnen) 
eingewurzelt.  Entweder  wird  das  Rezitativ  eintönig  und  sehn  eilabfer- 
tigend hingeplaudert  —  um  nicht  zu  sagen ,  bingeplapperl  (wie  man 
an  unsern  italischen  und  französischen  Zeitgenossen  beobachten  kann) 
oder  man  tragt  eine  dunkle  Vorstellung  von  der  tiefern  Bedeutsamkeit 
der  Musik  und  das  schulmässige  Bestreben,  ja  jeden  Ton  recht' scala- 
gerecht  auszumünzen,  hinein  und  verfallt  in  eine  eben  so  eintönige 
aber  schwerrällige,  unbewegsam  psalmodirende  Singweise.  Diese  letz- 
tere ist  mehr  in  Deutschland  verbreitet  und  macht  sich  besonders  bei 
dem  Vortrag  in  Oratorien  und  Kirchenmusiken  fühlbar,  also  gerade  da, 

*)  Sie  fladon  sieh  in  der  Breit kopf-Härtelsclien  Partitaraosgabe. 
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WO  das  Rezilativ  im  bedeuteodeni  Texl  nnd  der  Freiheit  vod  Meni- 
sehen  Rücksichteo  za  tiefem  Aeassemngen  geeignet  ist«  Dass  dne 
freie ,  lebendige  und  stets  wahre ,  nach  dem  Sinn  des  Texts  nnd  der 
Situation  bald  weilende  oder  nachdl^ückliche ,  bald  beflügelte  Sprache 
die  Grundlage,  das  eigentliche  Wesen  des  Rezitativs  ist,  wird  auf  bei* 
den  Abwegen  vergessen. 

Hierzu  gesellt  sich  ein  Drittes.  DieKantilene  des  Rezitativs  kann 
als  reiner  Ausdruck  des  Worts  nicht  die  Reize  einer  reinmusikalisch 
ausgestalteten  JMelodie  haben;  sie  hat  dafür  ihre  eignen  in  der  Wahr- 
baftigkeit  des  Redeausdrucks  beruhenden.  Wird  das  nun  vergessen, 
ist  es  vielleicht  schon  vom  Komponisten  ausser  Acht  gelassen  worden: 
so  wird  der  Sänger  im  Rezitativ  durch  manche  Einformiffkeit  oder 
Schroffheit  der  Tonfolge  gereizt,  dieser  abzuhelfen.  So  sind  jene  all- 
verbreilelen  und  überall  sich  eindrängenden  sogenannten  Hü Ifsn o- 
ten  entstanden,  Hülfstöne  von  oben  (Tb.I»  S.  367)  durch  die  das  Re- 
zitativ abgeschliffner  und  tonbewf  glicher  werden  soll,  die  aber  bei  ihrer 
überhäufigen  Anwendung  nur  eine  neue  und  weichliche  Eintönigkeit 
über  das  Ganze  verbreiten  und  gar  oft  bedeutsame  Züge  verwischen. 
Alan  nehme  au,  ein  Rezitativ  bätle  diesen  Gang: 


±1  /'/'■T I  J^jy  J'^J'I'J'l  ^^  ^V.^''  I  '^^  ^^^^  ^ 


und  man  wollte  die  Schlüsse  seiner  Glieder  tonbeweglicher  machen. 


^i,J,J,^|h^■■>w|^^J^J';J|J;yJ^^yJ 


SO  würden  durch  die  Hülfstöne  bei  1^  2,  3  die  unter  gleicher  Ziffer 
nachfolgenden  Töne  schon  nach  allgemein  -  melodischen  Grundsätzen 
entkräftet.  Die  Fälle,  in  denen  der  Ausdruck  des  besondern,  vielleicht 
Strenge,  Herbigkeit,  Härte,  die  Ueberraschnng ,  das  Stutzen,  den 
Schreck  n.  s.  w.  aussprechenden  Wortes  verweichlicht  und  ganz  ver- 
loren wird,  sind  zu  häufig,  als  dass  man  sich  auf  erläuternde  Fälle  ein- 
lassen dürfte. 

Bei  den  bessern  Sängern  beschränkte  sich  unter  diesen  Umständen 
der  antheilvollere  und  wirkungskräftigere  Vortrag  auf  einzelne  Mo- 
mente, die  von  des  Komponisten  oder  ihrer  eignen  Vorliebe  als  Haupt- 
punkte hervorgezogen  wurden.  In  solchen  einzelnen  Schlagmomentea 
ist  öfters,  z.B.  von  der  JMilder  in  Gluckschen Opern,  Ausserordent- 
liches geleistet  worden )  aber  das  musste  auch  nur  dazu  beitragen,  das 
Wesen  des  Rezitativs  zu  verschleiern ,  die  Einheit  und  Wahrheit  der 
ganzen  Rede,  aus  den  Augen  zu  rücken  bei  dem  auf  Einzelheiten 
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einseitig  sUrkgewiirAieii  Lieble.  Be  würde  Diehl  sehirer  sein,  die  RSok- 
Wirkung  selksl  auf  bedeutende  Komponisteii  onsrtrZeitnacbzuweisen. 
Unter  sokbett  Umständen  darf  nun  nlierdiogs  der  Jünger  sieb 
selbst  dem  Vorbild  kjfdetttender  Singer  irieht  mit  anbedingtem  Ver- 
trauen bingeben  \  er  moas »  bier  mehr  «edi  wie  in  andern  Fällen »  die 
Idee  rein  und  stark  in  sieh  anfnehmen  und  sich  ans  ihr  unter  dem  u'n* 
befangnen ,  andacbtsvollen  Studium  der  Heister  seine  eigne  Welt  er« 
aehaffen.  Nirgends  könnte  ihm  das  Ansehen  heriibmter»  mit  Recht  he- 
rfibmter  Namen  und  die  Naehabmnng  bedeutender  Vergänger  so  ge- 
Hbriich  werden,  wie  eben  bier. 


o. 

Zum  vierten  Abschnitt» 
Zu  Seite  400. 

Am  Scbluss  der  Lehre  vom  Rezitativ  könnte  wohl  die  Frage  ent- 
stehen 9  ob  nicht  der  Hauptsatz  derselben:  man  habe  die  Sprache 
in  ihren  Accenten  der  Schwere  und  Leichte,  Länge  und  Kürze  und 
besonders  in  ihrem  Tonfall  zu  beobachten »  —  noch  einer  Nachhülfe 
von  bestimmtem  Vorschriften ,  wie  man  sich  in  dem  oder  jenem  be- 
sondern Redefall  zu  benehmen  habe,  fähig  und  bedürftig  sei?  In  der 
Tbat  sind  dergleichen  Vorsekriften  für  besondre  Fälle^  —  z.  R.  wie 
man  eine  Frage  »oder  eine  Ausrufung  musikalisch  ausdrücken  könne? 
—  von  altern  Lehrern  gegeben  worden;  in  Beethovens  Studien 
(von  Seifried  bei  Hasslinger  herausgegeben)  finden  sich  zu  dergleichen 
Aufgaben  förmliche  Rezepte  von  Seiten  seines  fleissigen  Lehrers 
Albrecbtsberger. 

Uns  muss  schon  der  Versneh  einer  soleben  Lebrweise  oder  Hiilfs« 
leistung  als  ein  Fehlgriff  erscheinen.  Je  weiter  er  gefuhrt  wird ,  das 
heisst :  je  mehr  Redefälle  unter  Vorscbrifl  und  Formel  gebracht  wer- 
den y  desto  mehr  Boden  wird  der  sehöpferisehen  Thätigkeit  des  Kom- 
ponisten entzogen ;  so  weit  die  Formeln  reichen  (lynd  er  sich  ihrer  be* 
dient)  so  weit  komponirt  er  gar  nicht,  sondern  trägt  fremde  Ausdrücke 
zusammen»  etwa  wie  jemand,  der  sieb  in  einer  fremden  Sprache  aos- 
driicken  möchte,  aus  Lexikon  und  Grammatik  Redensarten  zusammen- 
snebt,  die  nicht  seine  eigne,  ntcbt  die  Sprache  seines  Geistes  sind. 
Nun  aber  ist  es  obenein  ganz  unausführbar,  für  alle  möglichen  Fälle 
die  trelFenden  Ansdröcke  vorauszusehen ;  wieviel  kann  z.  B.  gefragt 
werden?  und  wie  vielfach  verschieden  nach  Sinn  und  Stimmung  kann 
dieselbe  Frage  auszuspreohen  ,  zu  betonen  sein?  Trotz  aller  Formeln 
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wird  da  der  Komponisl  doch  aus  etgnein  GefBU  mul  Baeh  eigner  Airf« 
fassang  reden  niässen.  Und  endlich»  wenn  er  wirklich  einige  treffende 
Redensarten  aufgelesen  hätte,  wer  hilft  ihm  im  Uehrigen? 

Um  diesem  wohl  ohne  Weiteres  zuzugehenden  Satze  von  der 
Unerschöpflichkeit  der  Rede  durch  Formeln  gleich  eine  kunslleriscbe 
Belebung  zu  geben ,  wenden  wir  uns  an  ein  Werk  und  eine  Rolle 
darin ,  die  dazu  in  überraschender  Weise  den  reichsten  Belag  geben. 
E$  ist  die  matlhäische  Passion  von  Seb.  Bach*)  und  in  derselben  die 
Rolle  des  Evangelisten.  Bach  nimmt  bekanntlich  in  seinem  Werke  die 
Leidensgeschichte,  das  26.  und  27.  Kapitel,  ans  dem  Matthioa  wörl« 
lieb  und  vollständig  auf  Der  Evangelist  erzählt  den  Hergang  und  führt 
die  übrigen  dramatisch  selbstredenden  Personen,  Christus,  die  Apostel 
u.  s.  w.  mit  ,,Er  sprach  —  er  hat  gesagt**  und  ähnlichen  gleichbe- 
deutenden Ausdrücken  ein.  Durchgängig  ist  der  Erzähler  (hoher  Te- 
nor) dabei  auf  das  einfache  Rezitativ  beschränkt.  Und  doch ,  welche 
Mannigfaltigkeit  *der  Redeweise  zu  denselben  geringen  Worten !  und 
wie  getreu  jedesmal  der  Stimmung ,  die  der  Augenblick  im  Redenden 
hervorrief! 

Zu  Anfang,  nach  dem  erhabnen  Klagecbor  (S.  518)  in  Emoll, 
tritt  der  Erzähler  kindlich  hell  und  klar  und  einfach  auf^  wie  der  Sinn 
des  Evangelii. 


? 


Da  Je^QS  die-te  R»-de   yoll>«D-4ethttte,spraGbcrxa8eiDeD 

Wie  im  Anfang  „Jesus,'^  so  wird  ztiletzt  das  ,,er<<und  „seinen*' 
gelind  hervorgehoben ;  die  Einführungsformel  ist  ruhig,  schon  gefangen 
durch  die  im  Bass  beginnende  Begleitung  (S.  392)  zu  den  kommenden 
Worten  J'.so. 

In  gespannter  Haltung^  aber  noch  ruhig,  wird  im  nächsten  Re- 
zitativ (Anfang  in  D  dur)  von  der  Berathung  der  Hohenpriester,  Jesus 
zu  fangen  und  zu  todien,  zu  ihrer  Rede  (Doppelchor)  übergefahri,  -^ 
A,- 

A. 


tKd  -  te  -  teo.    Sie  spra  -  ehea 


B. 


t  j  f^"i  rv^ 


wnrdeD  sie  iiD-wiL*ligand  spraelien  : 


*)  lo  Parlilor  und  Rlavieraosiug  bei  Sehlesiager  in  Berlin  heraasgegebeo, 
eia  iiDeDtbehrliefaefl  Werli  für  jedea  Tieferatrcbeadea. 
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wihrend  ia  folgenden  ReEiUlir  die  snbedaehlen  Worte  der  Janger 
mit  einem  fast  ftragweiaen  Aasdrucke  (B)  des  ^»and  sprachen*^  einge- 
fiihrt  werden. 

Berabigend  und  mild  und  still- überlegen  wird  Jesus  ihnen  ant- 
worten. Dies  fuhrt  der  ETangelist  so  (A.) 


Da    das    Je  -  ans   mer-ke  -  te,         apraab  er    za  ib-neo: 


B. 


P  J'  e  f  t  C  i  ^ 


t 


? 


Za  den  Uo-bea-prieateni  und    spraebt 


ein,  während  gleich  im  folgenden  Rezitativ,  wenn  Judas  sich  zum  Ver- 
ralh  anbietet,  das  ,,and  sprach'*  wie  ein  schmerzlicher  Ausruf  scharf 
emporfahrt,  —  und  in  dem  bald  folgenden  Moment,  wo  das  Wort 
Christi  in  das  böse  Gewissen  des  Judas  schlägt : 

(Jodas) 


wh'\f^\  i\^'  il^ji^'j't','  i"^ 


— I 


Da  ant-wor-  te-te    Ja  -das ,     deribn  ver-rieth^  und  sprach  t  Bin  ieb's. 


'-V*^hi  ^  ^\ 


T 


Rabbi?  Brspraeh  xu       iba: 

die  Rede  hin  und  bergerissen  wird,  ohne  Halt. 

Es  ist  also  mit  aller  Formelkuost  nichts  gethan  und  keine  andre 
Hülfe,  als  tiefes  Studium  der  Sprache,  des  jedesmaUgen  Texts  und 
Verhältnisses  und  —  der  Meister  in  diesem  Felde,  --^  dann  im  Augen* 
blicke  der  Komposition  tiefstes^  innigstes,  von  keiner  nachlässigen  oder 
feigen  Rücksicht  auf  Herkommen  und  Alltagsgewobnheit  gehemmtes 
Versenken  in  die  Aufgabe. 

Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  erscheinen  uns  Gluck  und  Seb. 
Bach,  wie  schon  aus  Fruherm  erbellen  muss,  als  die  höchsten 
Muster.  Und  unter  ihnen  ist  es  wieder  derlelztere,  der  —  na- 
nentlich  in  seiner  matthäisehen  Passion  —  die  reichste  und  glückUchste 
Aufgabe  für  das  Rezitativ  gefunden  und  mit  beldenmuthiger  Treue 
und  genialer  Vielgestaltigkeit  gelöst  bat.  Es  wird  schwerlich  gelingen« 
ohne  Kennlniss  jenes  Werks  die  Form  des  Rezitativs  in  ihrem  Um- 
fang und  Ihrer  Tiefe  zugleich  zu  fassen. 

Vom  kurzen  Anftihrungswort  ,,Er  sprach'*  bis  zu  der  ausführ- 
lichen Erzählung  von  den  Zeichen  bei  Jesu  Tode ,  vom  einfachen  Re- 
zitativ bis  zu  dem  fast  in  Lied-  oder  Arienform  übergehenden  Arioso 
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finden  sich  alle  Formen  beisammen.  Eines  dieser  Arioso's  (No.  2&, 
,,0  Schmerz!  hier  zittert  das  gequälte  Herz!«<)  nmsehliesst  sogar 
einen  vom  Chor  gesongnen  Choral,  —  eine  eigeDthümlicheAnwendang 
der  ChoralGgoration. 

Die  verschiedensten  Karaklere  werden  in  diesen  Rezitatiren  oft 
mit  wenigen  flüchtigen  Ziigen  sprechend  gezeichnet.  Wir  beben  nur 
Einen  zum  Belag  hervor,  den  Judas. 

Er  bietet,  nachdem  die  Erzählung  sich  von  A  nach  Ddur  gewen- 
det, seinen  Yerrath  den  Hohenpriestern  so  an. 


417 


Was  wollt  ihr  mir     ge-beo?  Ich  will  ihn  euch  ver  -  ra-thco. 

Ganz  mnthig  tritt  er  in  seinem  Ddur  bin  und  fragt  recht  bestimmt 
nach  dem  Lohne;  nur  das  „ich  will  ihn  euch  verratben^^  kommt  im 
kfimmerlichen  verminderten  Dreiklang  zu  Tag'  und  schliesst  ganz  bal* 
tungslos  und  verirrt.  Wie  aufJesu  Weissagung  das  „Bin  ich's  Rabbi  ?^* 
herausgeslossen  wird  in  atbemlos  feigem  Trotz,  ist  oben  (No.  %!?) 
zu  sehen  gewesen.  —  Hiernach  erscheint  er  nur  noch  zweimal.  Zuerst 
bei  dem  verrätherischen  Gruss 


s.m,ynri«ifM 


Ge  -  ^flSflt  seist  4a,  Rab-bi! 

schreierisch  hoch  mit  viel  unnötbigem  Aufwand  und  Dreist^keit  zur 
Decke  für  die  innre  Hohlheit  und  Schwäche.  Zuletzt,  wenn  ihm  bangt 
bei  den  Polgen  des  Verraths  und  er  zu  den  Hohenpriestern  spricht : 


^'i'iiii.iH  ffirT-y-M|t,tl;Tf  .,pf||j.^ 


Ich  ba-be  ii  •  bei  getbaoi  dass  ich  aaschaldig  Blot verratbeo  habe 

und  das  „Uebelgelban*'  ihm  durch  das  ganze  Leben  dringt,  nun  der 
Schrei  um  das  unschuldige  Blut  und  die  erbleichende  Scham  über  den 
Verrath  heillos  zu  spät  kommen.  —  Uebrigens  ist  das  Karakterbild 
des  Judas  nicht  etwa  als  ein  besonders  gelungenes,  sondern  als  eines 
der  gedriingtesten  hier  vorgezogen  worden. 

Der  Gipfel  des  Ganzen  und  das  Höchste ,  was  im  ReziUtiv  je 
einem  Künstler  gegeben  worden,  ist  aber  Jesus,  dessen  Reden  na* 
türlich  keine  andre  Form  als  die  des  Rezitativs  finden  konnten ,  aber 
durch  die  Tiefe  des  Gefühls  häufig  und  in  wonderwürdiger,  ganz  nner» 
börler  Weise  sich  zum  Arioso  erheben.  Uoerbört  sind  überhaupt  diese 
Reden ;  es  konnte  solche  Weise  nur  von  solcher  PersönliohkeiC  und 
unter  diesen  Umsländen  vernehmbar  werden,  daher  hier  mehr  als 
irgendwo  (S.  390)  gar  nicht  daran  zu  denken  ist ,  die  Redeweise  des 


mi 


AUlags  als  Prafsteio  der  RomposilioD  anzaweoden ,  sondern  man  die 
tiefere  Redeweise  der  tiefem  Natur  und  der  ausserordenllichslen  Ver- 
hältnisse und  Stimmungen  erst  in  sich  erschaffen  und  begreifen  lernen 
muss.  Nur  zwei  Momente  seien  hier  noch,  als  Andeutungen  zu  durch- 
dringendem Studium,  hervorgehoben. 

In  lieblichster  Weise  (Gdur»  Halbschluss  auf  der  Dominante  j 
haben  die  Jünger  im  Chor  den  Herrn  gefragt ,  wo  sie  ihm  das  Oster- 
lamm  bereiten  sollen. 

(KvangcHat)  J 
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i 


I 


^ 


.4^ 


-js^- 


Er  sprach : 
(Je  jus) 


^^ 


*=?? 


^ 


^ 


f-g-^  t.U-4=i=^=\ 


Gehet    bin    io   die  Sisdt  »a    ei-D«in   und  sprecht  za 


s 


ihn :  Der  Mcidvr  lÜMt  dir  Mgeo :  Meioe  Zeit  ist  bin,  ick  will  bei  dir  die  Ottero 

_J 1 


fe 


P*f  ^'f  f-H-t 


hal-taa      mit  meioea  JäogerD. 

In  eben  so  lieblieh  holder  Weise  entgegnet  er  ihnen.  Aber  hier 
bot  der  Text  eine  ei^ne  Schwierigkeit,  die  in  der  Einschachtelung  der 
selbstredend  eingefOhrten  Personen.  Nach  der  Einführung  durch  den 
Evangelisten  spricht  1)  Jesus  zu  den  Jüngern  und  gebietet ,  es  sollten 
2)  sie  reden ,  was  3)  er  ihnen  gesagt ;  er  fiihrt  sie  redend  ein  und  sie 
sollen  ihn  redend  einführen.  Die  Form  des  Textes  aber  war  dem  Kom- 
ponisten nicht  blos  als  Schriftstelle  unveränderlich ,  sie  ist  auch  in  der 
That  kindlicher  und  dem  kindlichen  Sinn  der  Jünger  gemässer^  sie  ist 
wärmer  und  persönlicher.  Die  Worte  des  Evangelisten  nun  scheiden 
sich  durch  die  besondre  Stimme »  der  sie  in  vertraut  sind ,  leicht  von 
dem  Uebrigen ;  in  diesem  aber  soll  die  dreifache  Scheidung  von  ein 
und  derselben  Stimme  hervorgehoben  werden. 

Die  Weise,  in  der  dies  |;eschehen  ist  und  allein  geschehen  konnte, 


__    sfA    • 

fiibrt  uns  auf  den  S.  342  aosgesprochenen  Grnodsats  von  der  karakle- 
ristiscben  Scheidung  der  Stimmen.  Die  ersten  Worte  Jesn» 

Gehet  hta  in  die  Stadt  za  einem  und  sprecht  za  ihOy 

haben  die  Lage  eines  höhern  Basses ;  ihr  Mittelpunkt  ist  g;  die  Worte, 
die  die  Jünger  als  die  ihrigen  sprechen  sollen, 

Der  Meister  ISsst  dir  sagen: 

sind  in  der  tiefem  Basslage ;  ihr  Mittelpunkt  ist  das  tiefere  d;  die  letz* 
tln  Worte,  die  sie  als  Rede  des  Meisters  zu  bestellen ,  für  ihn,  ans 
seinem  Munde  anzuführen  haben,  treten  wieder  in  die  erste  Stimmlage. 
Dabei  geschieht  die  Einführung  jeder  Lage  so  ungezwungen  und  wohl- 
verschmolzen mit  der  vorhergehenden,  dass  man  ohne  den  erläuternden 
Text  nur  eine  einheilsvoll ,  wenn  gleich  reich  entfaltete  Stimme  ver* 
nehmen  würde.  Diese  inhaltreiche,  schöngeschwungne  Stimme  geziemt 
aber  dem  glücklich  reichen  Organismus ,  den  wir  für  die  Person  Jesu 
vorauszusetzen  haben, ' —  iind  ferner  entspricht  die  höhere  Lage  der 
ersten  und  letzten  Worte  dem  heilen  Sinn  und  der  Bewegtheit  des 
innern  Lebens,  so  wie  der  tiefere  Mittelsatz  der  Demuth  und  Ernst- 
haftigkeit der  Jünger. 

Die  zweite  Stelle,  die  wir  noch  hervorheben  ist  die  Bescheidung, 
die  Jesus  den  Jüngern  ertheilt,  da  diese  mit  Unmuth  und  vielem  Auf- 
heben sich  nicht  zufrieden  geben  können  über  das  Weib,  das  Jesnm 
kostbar  gesalbt,  statt  den  Erlös  für  das  Salböl  den  Armen  gegeben  zu 
haben.  Dies  hat  sich  in  einem  Chore  (Amoll,  Schluss  in  Dmoll)  aus- 
gesprochen und  der  Evangelist  Jesum  redend  eingeführt,  wie  in  No.  V4J7 
A  gezeigt  worden.  Nun  die  Rede  Jesu,  —  oder  vielmehr  nur  ihr 
Anfang. 
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^ 


1 


"•r  T'i'  f  t  ^rg-Tf-t  tut^ 


VVos  bekiim-mert  ihr  das  Weib?  Sie  hat  ein  put  Werk  an  mir  ge- 


than.      Ihr    ha  -  het    al  -  le  -  seit     Ar,    -     me    bei   oaab,     sieh 


i 
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f  1       .  '   l~^ 

a  -  ber  habt  ihr  oicbt   al  -  le  -  zeir. 

Der  weitere  Fortgang,  der  in  Propbelenglat  aufleucbUt»  bleibe 
den  eignen  Forschen  nberlassen. 

Von  dem  lieblicbmildeo  Pdur,  in  dem  Jesas  (No.  3/417)  eingeführl 
war,  wendet  sich  die  Rede  sogleich  ernster  gegen  dieUnlerdominanle» 
setzt  sich  aber  nicht  in  ihr »  sondern  in  webmülbigem  Alilgefühl  mit 
dem  gescholtnen  Weib  und  der  Blindheit  der  Jünger  im  weichen  Gmoll, 
mit  Berührung  derUnlerdominante,  —  des  trübkäUernCmoll,  —  fest. 

Jene  Wendung  nach  Bdur  und  gleich  weiter  auf  die  Dominante 
von  6  giebt  nun  sogleich  der  Frage 

Was  bekommert  ihr  daü  WeibT 

nicht  blos  den  allgemeinen  rhetorischen  oder  deklamatorischen  Fragac- 
Cent,  sondern  den  vollen  Ausdruck  für  die  allgemeine  Stimmung  des 
Fragenden  und  für  die  Bedeutung  jedes  Werls.  Die  Frage  spricht 
sich  schon  in  der  Emporhebung  des  ,,Was**  und  des  Schlusstones  aus, 
da  die  steigende  Tonfolge  (Tb«  I»  S«  22)  nicht  beruhigt,  sondern  an- 
regt, wie  die  Frage  zur  Antwort.  Verstärkt  ist  dieser  Ausdruck  durch 
das  Seh  wankende  ^  das  der  die  Frage  schliessenden  Umkebrung  und 
dem  Trugschluss  eigen  ist.  Der  Stimmung  im  Allgemeinen  entspricht 
die  Alodulatibn  und  die  Senkung  der  Stimme ,  wo  die  Frage  sie  nicht 
emporziehL  So  tritt  nun  vor  allem  das  „Was^*  (aus  welchem  Grunde? 
mit  welchem  Recht?  zu  welchem  Nutzen ?)  in  sein  volles  Gewicht, 
um  sogleich  den  vorangegangnen,  ungestüm  aufgeregten  Chor  zu  stiU 
len.  IJnd  doch ,  wie  mild !  der  hohe  Ton  ist  noch  kein  heftiger  in  der 
Bassstimme ;  er  ist  im  Akkorde  die  unbestimmte  Quinte ,  nicht  so  po- 
sitiv wie  der  Grundton ,  nicht  so  seharfbestimmend  wie  die  Terz ;  von 
ihm  sinkt  die  Stimme  in  einer  sanflen  Sexte  hinab  in  die  Septime  des 
hiermit  zu  einem  Dominantakkord  erweiterten  Dreiklangs ,  wodurch 
zugleich  das  „bekümmerl'^  seinen  rechten  Ausdruck  findet.  DerSchluss 
der  Frage  ist  durch  den  bedeutenden  Emporschritt  bezeichnet  zur  Ge* 
nüge,  aber  wiederum  mild  und  schonend ;  jener  Schrill  ist  eine  Sexte, 
der  neue  Ton  wieder  die  Quinte  des  neuen  Akkords  und  dieser  öffnet 
eine  neue  Region ,  wir  fühlen  aus  dem  Zusammenhange  das  G  moli 
voraus. 

Anders  treten  die  folgenden  Worte 

Sie  hat  eia  ^at  Werk  an  nir  gethan 

hervor.  Hier  tritt  sogleich  Grandton  und  Oktav  des  Akkords  in  die 
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SiogstimmeaQf  y^sie^^  und  noch  bezeichoender  auf  »«gal^^;  im  lelxtern 
Moment  nimmt  auch  die  Harmonie  den  Grandakkord  statt  der  Um- 
kehrung.  Wiederum  erweitert  sich  der  Draiklang  zum  Uomioanlak- 
kordc ;  die  Septime  bezeichnet  mit  jenem  wehmälhigen  Vorgel&hl  das 
,^mir'S  der  Schluss  fälll,  mit  einer  Antizipation,  auf  die  Terz. 

Es  bedarf  keiner  weitem  Zergliederung;  weder  für  das  Folgende 
(wo  wir  nur  auf  den  dreimaligen  auseinandersetzenden  Nachdruck  Im 
letzten  Absebnilt  aufmerksam  machen)  nooh  für  diejenigen  der  roran- 
gehenden  Fälle,  bei  denen  wir  nur  Einige  Resultate  ohne  nihem  Nach- 
weis  gegeben  haben.  Was  bei  einem  der  beleuchteten  Pille  erkannt 
ist,  wird  den  andern  zu  Statten  kommen.  Die  letzte  Beweisfobrong 
ist  doch  nicht  hier ,  sondern  in  der  Musikwissenschaft  zu  geben ;  für 
die  künstlerische  Anschauung  genügt  aber  hoffentlich  das  hier  Ange- 
deutete. 


Zur  dritten  Abtheiluog. 

Zum  zweiten  AbschDitt. 
S.  416. 

Im  Lehrgang  ist  nur  vom  eigentlichen  Liedc  zu  reden  gewesen, 
das  in  der  Regel  Gedichte  von  mehrern  Versen  zur  Aufgabe  bat.  Nicht 
selten  wird  aber  die  Liedform  auch  aufGedichte  angewendet,  die  nicht 
in  mehrere  Verse  zerfallen,  oder  deren  Verse  zu  einer  einzigen  unzer- 
theiiten  Masse  zusammengezogen  werden.  Dann  fSllt  die  Schwierig- 
keit —  oder  streng  genommen  Unmöglichkeit  —  hinweg,  einem  durch 
verscbiedne  Verse  fortschreitenden  Gedicht ,  einer  von  Vers  zu  Vers 
sich  mehr  oder  weniger  verwandelnden  Stimmung  durch  eine  einzige 
enggeschlossne  Komposition  zu  genügen.  Dann  wird  es  auch  erreich- 
barer, nebisn  der  allgemeinen  Stimmung  auch  dem  Einzelnen  genu- 
genden Ausdruck  zu  verleihen;  wir  sa^en:  erreichbarer,  —  denn  zum 
vollen  Genügen  wird  es  meist  umfassenderer  Formen  bedürfen ,  von 
denen  erst  im  zehnten  Buche  die  Rede  sein  kann. 

Niemand  ist  in  dieser  Hinsicht  Tieferes  und  Merkwürdigeres  ge« 
gönnt  worden ,  als  Gluck ,  der  besonders  in  der  aulidiscben  Iphigenie 
schon  um  des  raschern,  dramatischen  Fortschritts  willen  mehrern  Arien 
Liedform  gegeben  hat.  In  solcher  Form  spricht  sich  jener  flüchtige 
Augenblick  des  Glücks  und  der  Milde  (S.  383)  aus,  den  Klytemnästra 
vor  nns  erlebt;  in  ihr  werden  Nebenmänente  der  Uandlungy  z.  B.  die 
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Preisgesänge  auf  Achill,  Findomptabh  Kon  und  son  front  est  eouronne 
—  ohne  den  dramatischen  EinherschriU  irgend  zu  beschweren  —  zu 
einer  schDelltreffenden  Macht  erhoben ,  dass  wie  mit  einem  einzigen 
Zug  ein  ganzer  Karakler ,  ein  volllebendiger  Zustand  des  Alenschen 
vor  unser  erstauntes  Auge  springt.  Es  war  das  einzige  Mittel,  in  dem 
nicht  durchaus  günstig  angelegten  Drama  die  Heldeogrösse  Achills  und 
seine  Bedeutung  fBr  Volk  und  Heer  der  Hellenen  —  ohne  die  das 
Ganze  entscheidungslos  fiel  —  scharf  und  rasch  genug  in  das  Licht  zu 
stellen. 

In  der  Beilage  H  geben  wir  ein  solches  Lied;  den  ersten  Abschied 
Iphigeniens  von  Achill.  Iphigenie  hat  sich  nicht  blos  in  kindlicher  De- 
muth  dem  Gebot  der  Götter  und  des  Vaters  zum  Opfer  ergeben;  sie 
vollbringt  auch  das  Opfer,  von  dem  Anhauch  des  Liebens  und  Geliebt- 
seios  durchwürmt,  erhoben  in  dem  Bemuhn ,  den  Schmerz  der  Mutter 
und  des  Geliebten  zu  beschwichtigen,  sie  mit  dem  Vater  zu  versöhnen, 
übergössen  mit  jener  Anmuth,  die  noch  dem  Leid,  dem  nahenden  Tode 
Heize  zu  leihen  weiss.  Dies  ist  der  Znstand,  in  den  der  Gesang,  den 
wir  mittheilen,  tritt. 

Nun  spiele  man  ihn  vorerst  blos  am  Klavier ,  oder  singe  ihn  mit 
Uinweglassung  und  ohne  Berücksichtigung  des  Textes :  so  wird  man 
der  Sanftmuth,  der  stillern  Versenkung  zum  Schluss  des  ersten ,  der 
erhöhten  Bewegung  zu  Anfang  des  zweitifti  Tbeils  inne  werden,  wird 
den  Grundton  des  Ganzen,  sanftbewegte  Anmuth,  vernehmen.  Dann 
aber  gehe  man  in  das  Einzelne,  —  und  man  wird  es  mitempfinden, 
y^viebtiiem  jmqu^au  tombeau  dem  Innern  Auge  Iphigeniens  die  Schauer 
der  zu  früh  geölTneten  Gruft  nicht  verborgen  blieben ,  wie  sie  nicht 
etwa  in  erkünsteltem  Pathos  oder  Heroismus  das  menschliche  Gefühl 
erdrückt  oder  verhehlt,  doch  aber  in  ihrer  Pietät  es  zu  überwinden 
vermag.  Und  wie  anmuthig  und  voll  Adel  beugt  sie  sich  bei  dem  Oui 
sous  le  fer  de  Calchas  im  Geiste  schon  unter  das  Opfermesser  dea 
Priesters !  wie  weilt  sie  in  den  letztenAogenblicken  bei  dem  GeatXnd« 
niss  ihrer  Liebe ,  dem  letzten  Liebespfand  für  den  bald  Verlassenen» 
wie  jungfräulich  sehen  eilt  sie  leicht  und  flüchtig  über  das  et  mon  der^ 
nier  soupir  weg,  dass  nun,  nach  solchen  Regungen,  das  fue  pourvouA 
anspruchslos,  ohne  Bedürfniss  und  Kraft  zu  besonderm  Nachdruck  hin-^ 
gegeben  wird !  Es  lltMt  sich  die  tiefe  Wahrheit  der  Konzeption  in 
"jeder  Note  nachweisen.  Und  doch  ist  die  volle  Bedeutung  dieses  Ge- 
sangs nicht  ohne  durchdringende  Betrachtung  des  ganzen  Karaktera 
und  der  ganzen  Oper  zu  fassen. 
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BellMge  I. 

Rezitativ  (N*  U)  aus  der  matthäischen  Passion  voa  Seb.  Bach. 

Andante. 
..All. 


^A<?  n      ;  ;)„^    ^l  J"  \f 


^^ 


Da  lie  -  berHeiLand,     da, 


wenn  dei-ae 


.(Flöten) 


m 


(BSssc  pizx.) 


mt^=^ 


3 


3 


Jon-cerlbÖricbt  strei-ten,       dass     die-ses  from-aie  Weib  mit 


< 


» 


i 


5 


-^p^ 


p- 


fe^J-  J'   >'■  >    >  ,;,=%fej;3^ 


tcrJt 


^ 


-• — m- 


Sal-bea  dei-aen    Leib 


zam      Gra-be  will  be-rei-tea:       so 


p^j^ji^^^^-^^H  f  leg  ;  t 


las-se  mir  iazwisehen  za ,  von  meiner   An-pen  Tbi^nenflassen  ein  Wauer 


»d7 


l 


bS 


auf  deia  Haopt  za  gies-ton. 


Beilage  II. 

Arie  aus  Glncks  Iphigenia  ia  Aulis. 

Lento  (Aadaote). 


11    fant  de  moo  de     -    stin  aa  -  bir   la  lol    an  -  prd  -  me ; 


^bM',  *^ 


g 


£ 


^ 


I^^^-p^hLöM  ^^j  rLi  f'^ :  : 


jaaqu*  aa  tom  -  beao     ja    bra-ve-rai  ses     coops. 


Oai  aoua  le 


l 


^^ 


f*^*«t 


1 


n  N  -  ■■11=  r  ^M 


ä 


^ 


^ 


gE^ 


fei 


nc 


I    ^  T 


S 


¥ 


oc 


^=^bz:j^;-  I-' I  fl  J^^y  j^j' j*^!  r  g  r  M 


fer     de    Cal  -  chaa      md  -  me 


^ 


j  I  J3  .1     ' 


je  vons  di  -  rai»   qae  je     youa 


*=* 


^ 


^ 


I 


•r 


^ 


s 


i 


96» 


Leoto 


a  temp0 


P  i  i  I  r  I  \\  \r,  I  j  > ;  |.  c  i  ijig 


me;     et     mon  der-oier  soo- 


ai  -  me,  qoe   je    vous        ai 

^^M4  ^  '  ^  I 


T 


I 


^3 


HE 


t! 


g 


i 


i 


^ 


:*: 


^ 


pir  ne  se  -  ra  qae  poar     voos 


3 


^-»^^-4 


r^^^-f 


^^ 


i 


^ 


Beilage  m. 

Atu  Seb.  Bachs  matthüischer  Passion. 


(Zwei  CbSi«  tn  4  StiMMea) 


IIa  i*  I  ^  g  I  sjj  >>  X I      ^  ^  I  r  p  g^ 


^fif?f^fV 


Herr ,  wir      ba  -  bea  gedacht,  daM.die 


•er  Ver  -  fnh-rer  sprach. 


Harr,  wir      ha  •  hea  gedacht. 


^^m 


das8  die -8er    Ver- loh 


rer 


V  i  i '"'  -±\ 


Herr,  wir     ha  -  hea  gedacht,         data    die-ser  Ver  -  fih    -    rer 


.■..ji^y  ^^^=^ 


i 


t 


m 


Herr,  wir     ha  -  ben  gedacht,         daaa  die-ser  Ver -loh 


fcr 


M9 


ik-'  f  !ri  ti 


(beicie  Chöre  Tcreinf) 


da      er    noch   le  -  be  -  te  : 


^^ 


f  :>  t  i 


i  :•  l  r  T 


sprach,  da     er    ooch  le  -    be  -  te : 

+-3 


^f 


ti 


sprach, da     er    noch  le 


ich  will   oaeb 


i=i=^ 


t=t 


7  ;^  *'  ^^ : ;,  c  ; 


sprach^  da      er    noch    Ic  -  be  -  le 


ich  will  Dach  dreien   Ta  •  gen 


f 


••  p 


IE£ 


t 


^ 


-U-g-f  c^^' 


ich  will  nach     drei    -    en  Ta    —    —    — 


■A >  j' j'  J  j;  J 1 1 c  c ;  C-T 


fe 


n^ 


ich  will  nach  dreiea  Ta  -  gen     wie-der  anf-er-ste  -  heo. 


Ci  [  f  t  C 


*=-fc 


? 


drei-ea  Ta  -  gen  wio-der  anf  -  er    -    ste  -  hea,  nach  drei-en      Ta- 

'   y   V   1^     '^■' 


^ 


fc=4c 


^^ 


wie-der  anf  -  er  -  sie 


hea ,     ich  will  nach  drei  -  en  Ta- 


1^ 


rCtfTc  CJU  IC  t  C  r  T" 


— y    ■  I 
dass 


—  gen  wie-der   aaf-er-ste    -    hen.  Da-riim    be-fiehl, 


^=¥ 


i^P 


f 


^^ 


m 


wie 


der  aof-er-ste  •  lien. 


Darem     befiehl, 


w=^ 


^ 


^M 


^ 


-  gen    wie-der  auf- er -st«    -    hea. 


Da -mm  be- 


'''V'^Cc   !  C  Tc  t,  I  f 


^ 


Tageo    wie-der    aaf-er-ste  •   ben. 


Da- 


»90 


Si 


t 


^ 


^m 


p= 


^ 


maD  das  Grab  ver-wah    —    —    —    —    —    —    —    .^^     r«  ^i^ 


) 


gQ;  'wf?  '^'i^T  i-^  H 

-     dass  man    das   Grab         ver     -     wab  -  re      bis     ao     dea 


fiebl  y  dass  man  das  Grab  ver  •  wab  -  re      bis     aa        den 


^ 


t 


f  g  c'f'^  ^  Mfi^  t   '  f  f    I 


ram  be  -  fiebl,  dass  maa  das  Grab  ver  -  wab  -  re     bis    aa     den 


t 


m^ 


^^ 


■j-t-^^^^=^ 


* 


an   den  dritleaTai;; 


auf  dass  niebt  sei-ae 


t 


t 


wr^. — ^ 


? 


t=± 


* 


^s 


drit    -    ten        Tag^ 


aaf  dass  niebt  sei  •  ne     Jna-irer 


drit    -     ten       Tag^; 


-P — y'^l'g'-Ll  C    C    t-l 


aur  dass  niebt   sei  -  ne    Jan-ger  kom    — 


^ 


± 


drit    -    ten     Tag;  aaf  dass  niebt  sei  •  ne    Jüa-ger    kom     -     aen  and 


fiiAtr  ^  'i'^nj  r^  fif  ^ 


Jen  jind 

iL, 


JÖDger        kom  -  men  and  steblen     ibn ,  und  steb 

___^. — -T fc-l— , r^^ 


n  i  c  tJ  cy  r  ^ 


^ 


g^ 


kom 


men  and  steb 


^^ircgTttp 


len    ibn»  and  steb    —    —    —    — 


—  men  and  steblen  ibn  ,      —     — 


fv  ;'lj:/  t]f^ 


Sf^ 


—      aad   steb  -  len       ibn,  and 


1t 


m 


aaf  dass  nicht  sei  -  ne  Jüo-ger  kom  -  men  and 


^    .^^^^      ^      '^      S 


X 


steb  -  len     ibn. 


and      sa  -  gea    za    dem  Volk:  er   ist 


— «      len     ihn» 


and       sa-gen-  ta    dem  Volk: 


steb  -  lea       ibn   and     sa 


gen    la    dem  Volk 


S&l 


•uf-er-tttaaden  von  den  Tod 


^ 


m. 


^^ 


i»t   aaf-er  -  sfaD-deo  von  deo    Tod-ten,  ood 


+ 


er 


nv  ;^  j^q^^  c_ bj^  j  H  r-t-g^&r  ^  c  'f- 


.-_- , . — = ^-4? 

er    iit  aar-«r-sUa-4en  voo  den.    Todleo,  aar-er  -  «Un-deo,  aad 


^ 


^^ 


fa=:q :f^:   r^m 


er     ist  aaf  -  er  -  stan-den  voo  den    Tod  -  tan»  nod 


wer -de  der  leiste     ße-lre^      —      —       ar     —     — 


rr-j^.^-a 


J^-iM  ;i  r    £f  ( 


e 


wer  -  de    der  letz     —    —    —    —    —     te  Be-tru|(  ar 


wer -de  der  letx 


e  De  -  tra^  är 


gcr,  ar    —    — 


^  Jj  f  i^  rrr ^  -^    I Z'  ^^  T"      ^^' 


wer-de    der  letz 


te  Be 


trag  är 


i 


\li_i  ,j  t  X  li-^r  tf  ,  t  T  T  f^ 


-  gerdeoD der    er-slc,  ar 


ger  dena  der  er 


ate. 


g^p 


^j-|rt  g  :  ^-^^ 


ger  denn  der  er 


st«. 
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